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Winckelmann, die Villa Albani und das Musee Napoleon: 
Winckelmanns Einfluß auf die napoleonische Museumspolitik
Als die französische Revolution ausbrach, lag 
Winckelmanns Tod schon mehr als zwei Jahr­
zehnte zurück; trotzdem haben seine Ideen die 
Kultur-, vor allem aber die Museumspolitik 
jener Epoche wesentlich geprägt. Dies gilt be­
sonders für das spätere Musee Napoleon, das 
seinerseits die Entwicklung der europäischen 
und nordamerikanischen Kunstmuseen ent­
scheidend beeinflußte. Anderen Museen 
diente es als Vorbild, die nicht zurückgeführ­
ten, in Paris verkauften Antiken bildeten den 
Grundstock der Münchner Glyptothek. Be­
zeichnenderweise beginnt die Geschichte der 
amerikanischen Antikensammlungen im frü­
hen 19. Jahrhundert mit einigen Gipsabgüssen 
von Skulpturen, die damals im Musee Napo­
leon ausgestellt waren: Robert R. Livingston, 
der das Pariser Museum 1802 besuchte, 
brachte den Apoll vom Belvedere, den Lao- 
koon und den sterbenden Gallier aus Paris 
nach Amerika1.
Abgekürzt verwendete Titel:
Antikensammlungen im 18. Jahrhundert = Antiken­
sammlungen im 18. Jahrhundert. Herausgegeben von 
H. Beck, P. C. Bol, W. Prinz, H. v. Steuben (= Frank­
furter Forschungen zur Kunst, Bd. 9, 1981)
Criteri = Allroggen-Bedel, Agnes, La villa Albani: 
criteri di scelta e disposizione delle antichitä, in: Col- 
lezionismo romano. A cura di Elisa Debenedetti. 
Studi sul Settecento romano 5, 1991, 205-221
Documenti = II cardinale Alessando Albani e la sua 
villa. Documenti. Quademi sul neoclassico 5, diretti 
da Elisa Debenedetti, 1980
Forschungen zur Villa Albani = Forschungen zur 
Villa Albani. Antike Kunst und die Epoche der Auf­
klärung. Herausgegeben von H. Beck und P. C. Bol 
(= Frankfurter Forschungen zur Kunst, Bd. 10, 1982)
Katalog Villa Albani = Forschungen zur Villa Al­
bani. Katalog der antiken Bildwerke. Herausgegeben 
von P. C. Bol
I: Bildwerke im Piano nobile des Casino, 1988
Im folgenden soll gezeigt werden, wie stark 
das Musee Napoleon durch geistesgeschichtli­
che Entwicklungen bestimmt wurde, die auf 
Winckelmann zurückzuführen sind: Die Wert­
schätzung der antiken und besonders der grie­
chischen Kunst, die Einteilung der Kunstge-
II: Bildwerke in den Portiken des Casino, 1990 
III: Bildwerke in der Galleria della Leda und im Bi- 
gliardo, 1991
IV: Bildwerke im Kaffeehaus, 1993 
V: Bildwerke im Garten, 1998
Musee Napoleon = Les monumens antiques du Mu­
see Napoleon dess. et grav. par Thomas Piroli, publ. 
par F. et P. Piranesi, freres, I-IV (1804-1806). 
Pommier, L’art de la liberte = Pommier, Edouard: 
L’art de la liberte. Doctrines et debats de la Revolu­
tion Frangaisc (1991)
Visconti, Opere varie = Opere varie italiane e fran- 
cesi di Ennio Quirino Visconti. Raccolte e pubblicate 
per cura del dottor Giovanni Labus, Bd. IV (1831)
Winckelmann, Geschichte der Kunst = Winckel­
mann, Johann Joachim: Geschichte der Kunst des 
Alterthums (1764). Faksimile-Nachdruck: Studien 
zur Deutschen Kunstgeschichte, Bd. 343 (1966)
Winckelmann, Monumenti inediti = Monumenti anti- 
chi inediti spiegati ed illustrati da Giovanni Winckel­
mann (1767) Faksimile-Nachdruck: Studien zur 
Deutschen Kunstgeschichte, Bd. 345-346 (1967) 
Winckelmann, Storia delle arti = Storia delle arti del 
disegno presso gli antichi di Giovanni Winkelmann, 
a cura di C. Fea, vol. I—III, 1783-1784
Winckelmann, Unbekannte Schriften = Johann 
Joachim Winckelmann, Unbekannte Schriften. Anti­
quarische Relationen und Beschreibung der Villa 
Albani. Herausgegeben und bearbeitet von Sigrid 
von Moisy, Hellmut Sichtermann und Ludwig Taver- 
nier. Bayerische Akademie der Wissenschaften, phi­
losophisch historische Klasse, Abhandlungen. Neue 
Folge, Heft 95, 1987
1 Carl Bernhard Stark, Systematik und Geschichte 
der Archäologie der Kunst. Handbuch der Archäo­
logie der Kunst, 1. Abt. (1880) 314.
Originalveröffentlichung in: Mousaion. Beiträge zur antiken Plastik. Festschrift zu Ehren von Peter Cornelis Bol, Möhnesee 2007, S.89-121
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schichte in Epochen und die Forderung nach 
Freiheit als Voraussetzung für die Blüte der 
Kunst; und es soll gezeigt werden, daß auch 
die konkrete Auswahl der Antiken für dieses 
Museum und die Begründung für den „Kunst­
raub“ durch Winckelmann beeinflußt wurden2. 
Der Villa Albani (Abb. 4) und ihrer Antiken­
sammlung sowie der Frage nach Winckel- 
manns Anteil an der Konzeption dieser Samm­
lung kommt dabei besondere Bedeutung zu.
Während das Problem der Restaurierung für 
Winckelmann eine große Rolle spielt3, sucht 
man in seinen Schriften vergebens nach Aus­
sagen zum Museum als Institution. Über das 
Sammeln von Kunstwerken äußert er sich nur 
ganz allgemein; er berichtet über interessante 
Funde oder Neuerwerbungen und nimmt die 
für seine Zeit typische ablehnende Haltung 
gegenüber britischen Sammlern ein, wie sie 
sich in einem Brief Paciaudis an den Grafen 
Caylus ausdrückt: „Je suis vraiment fache, que 
ces diables d’Anglais emportent dans leur
2 Die Thematik wurde von mir 1989 in zwei Kon­
greßbeiträgen abgehandelt: La scultura greca 
come modello e simbolo: le idee di J. J. Winckel­
mann e la politica culturale dopo la rivoluzione, 
in: La Grecia antica mito e simbolo per l’etä della 
Grande Rivoluzione (1991) 182-190. La Villa 
Albani, Winckelmann e la formazione del Musee 
Napoleon. Convegno „Roma e la nascita del Mu­
seo modemo nel corso del XVIII secolo“, 1989 
(Kongreßbericht nicht erschienen). - Edouard 
Pommier hat die Thematik gleichzeitig aufgegrif­
fen und in mehreren Publikationen bearbeitet, 
bes.: Edouard Pommier, L’art de la liberte. Doc- 
trines et debats de la Revolution Franijaise (1991).
3 Inga Gesche, Bemerkungen zum Problem der 
Antikenergänzungen und seiner Bedeutung bei 
Johann Joachim Winckelmann, in: Forschungen 
zur Villa Albani, 437—460. Inga Gesche, Anti­
kenergänzungen im 18. Jahrhundert: Winckel­
mann und Cavaceppi, in: Antikensammlungen im 
18. Jahrhundert, 335-341. Stephanie Gerrit Bruer 
und Max Kunze (Hrsg.), „Von der Restauration 
der Antiquen“. Eine unvollendete Schrift Win- 
ckelmanns. Bearbeitet von Max Kunze (1996).
pays ces belles antiquites“4. Museen und 
Sammlungen erwähnt Winckelmann lediglich 
im Zusammenhang mit einzelnen Kunstwer­
ken; sein ausführlicher Bericht über das Mu­
seo Ercolanese in Portici stellt eine Ausnahme 
dar5 * * *. Zur Konzeption von Museen oder von 
Sammlungen äußert er sich nicht; dies gilt 
auch für die Villa Albani. Angesichts dieses 
Desinteresses ist es erstaunlich, wie sehr Win­
ckelmann die wichtigste Museumsgründung 
jener Jahre beeinflußte, das als Musee Fran­
cs gegründete spätere Musee Central des 
Arts, das schließlich als Musee Napoleon be­
rühmt wurde.
DIE AUSWAHL DER ANTIKEN 
FÜR DAS PARISER MUSEUM
Schon im Musee Franqais, das 1792 für die 
Erhaltung der nationalen, nach der Revolution 
als Zeugnisse der Herrschaft von Klerus und 
Adel bedrohten Kunstwerke gegründet worden 
war, gab es Antiken: Aus den ehemaligen rö­
mischen Provinzen, aus dem Besitz der kö­
niglichen Familie und aus privaten Sammlun­
gen. Seine besondere Bedeutung als Antiken­
sammlung erhielt dieses Museum jedoch unter 
Napoleon, der 1803 dem Museum seinen Na­
men gab. Erst seine Eroberungen und der an­
schließende Abtransport von Kunstwerken, 
vor allem aus Italien, machten das Musee Na­
4 Zit. nach: Cavaceppi. Eighteenth Century 
Restoration of Ancient Marble Sculpture from 
English Private Collections. Catalogue and Intro- 
duction by Carlos A. Picon. The Clarendon 
Gallery (1983) 11.
5 Verf.: Winckelmann und die Archäologie im Kö­
nigreich Neapel, in: Johann Joachim Winckel­
mann. Neue Forschungen. Eine Aufsatzsamm­
lung. Schriften der Winckelmann Gesellschaft 
Bd. XI (1990) 27-46. Verf. - Heike Kämmerer
Grothaus, II Museo Ercolanese di Portici, in: La 
Villa dei Papiri. Secondo supplemento a CronEr-
col 13, 1983, 83-128.
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poleon für einige Jahre zum wichtigsten Anti­
kenmuseum der Welt6.
Die Auswahl der Antiken, die in dieses Mu­
seum gebracht werden sollten, umfaßte zu­
nächst die berühmtesten Skulpturen aus den 
Vatikanischen und den Kapitolinischen Mu­
seen7. Einige von ihnen, wie der Laokoon, der 
Torso und der Apollon Belvedere, galten seit 
der Renaissance als die schönsten antiken 
Statuen; für Künstler war ihr Studium obliga­
torisch. Sie bildeten eine Art Kanon, der auch 
für Winckelmann bestimmend war: Schon vor 
seiner Reise nach Rom hatte er sich intensiv
6 Zum Kunstraub: Paul Wescher, Kunstraub unter 
Napoleon (1976); mit Bibliographie. Rainer 
Wahl, Kunstraub als Ausdruck von Staatsideolo­
gie, in: Volker Michael Strocka, (Hrsg.), Kunst­
raub ein Siegerrecht? Historische Fälle und juri­
stische Einwände (1999) 27-39. - Zum Musee 
Napoleon: Philippe Malgouyres, Le Musee 
Napoleon, Editions de la Reunion des musees 
nationaux (Paris 1999). Philippe Bordes, Le 
Musee Napoleon, in: Jean-Claude Bonnet (Hrsg.), 
L’empire des muses: Napoleon, les arts et les 
lettres (2004) 79-89. Jean-Luc Martinez (Hrsg.), 
Les antiques du Musee Napoleon. Edition illu- 
stree et commentes des volumes V et VI de l’in- 
ventaire du Louvre de 1810 (2004). Daniela 
Gallo, Le Musee Napoleon et l’histoire de Part 
antique, in: Les Vies de Dominique-Vivant 
Denon. Actes du colloque, Paris 1999. La Docu- 
mentation Fransaise - musee du Louvre (2001) 
685-723. - Zur Entstehungsgeschichte des Musee 
Napoleon aus italienischer Sicht: Visconti, Opere 
varie III-XXXVI.
7 Carlo Pietrangeli, Sculture capitoline a Parigi, 
BCom 14, 1987, 27-33. ders., I Musei Vaticani - 
cinque secoli di storia (1985). - Die Kunst-Trans­
porte fanden nach dem Vertrag von Tolentino am 
10. April, 11. Mai, 10. Juni und 4. Juli 1797 statt. 
- Ein Stich von Jean Jerome Baugean (1764- 
1819) zeigt den dritten Transport (am 10. Juni 
1797) unterhalb des Monte Mario (Museo Napo- 
leonico, Rom, inv. MN 749). Pietrangeli, Musei 
Vaticani a.O. (Anm. 6) 107 Abb. 114.
8 Dorthe Nebendahl, Die schönsten Antiken Roms 
(1990), 35-57. Maria Luigia Pagliani, L’orma del 
Bello: I calchi di statue antiche nell’Accademia di 
Belle Arti di Bologna (2003) 17-19.
mit ihnen auseinandergesetzt, und in Rom galt 
sein Interesse zunächst ihnen9.
Ihre Nachbildungen standen in den zeitgenös­
sischen Gipssammlungen. Der französische 
König Fran?ois I. und Charles I. von England 
hatten bereits Abgüsse und Kopien der wich­
tigsten Antiken Roms gesammelt, Ludwig 
XIV. ließ durch die Französische Akademie in 
Rom systematisch Kopien anfertigen10 11, der 
Duke of Richmond besaß 1758 eine Samm­
lung von Abgüssen der berühmtesten Skulptu­
ren", und auch in Amerika wurden Gipse ge­
sammelt: 1729 war John Sinibert mit einer 
Büste Homers, der Venus von Medici und 
wahrscheinlich einem Laokoon nach Boston 
gekommen, 1771 erstellte Jefferson eine Liste 
von Abgüssen berühmter Kunstwerke für sein 
Landhaus in Monticello12.
Es sei an Goethes begeisterte Schilderung des 
„Mannheimer Antikensaals“ erinnert: „...die 
herrlichsten Statuen des Altertums ...; ein 
Wald von Statuen, durch den man sich durch­
winden, eine große ideale Volksgesellschaft, 
zwischen der man sich durchdrängen muss­
9 Johann Joachim Winckelmann, Anmerkungen 
über die Geschichte der Kunst des Alterthums 
(1767). Faksimile-Nachdruck: Studien zur Deut­
schen Kunstgeschichte, Bd. 344 (1966) X (Vor­
rede). Gottfried Baumecker, Winckelmann in sei­
nen Dresdner Schriften. Die Entstehung von 
Winckelmanns Kunstanschauung und ihr Ver­
hältnis zur vorhergehenden Kunsttheoretik mit 
Benutzung der Pariser Manuskripte Winckel­
manns dargestellt (1933). Forschungen zur Villa 
Albani 330-331 (Verf.).
10 Nebendahl a.O. (Anm. 8) 84f.
11 Francis Haskell und Nicholas Penny, Taste and 
the Antique. The Lure of Classical Sculpture 
1500-1900 (1981) 31-36, 79-91. Dirk Kocks, 
Antikenaufstellung und Antikenergänzung im 18. 
Jahrhundert in England, in: Antikensammlungen 
im 18. Jahrhundert 319.
12 Haskell a.O. (Anm. 11) 90.
92 Agnes Allroggen-Bedel
te“' \ Die Eroberung Italiens durch Napoleon 
gab die einmalige Chance, eine solche exemp­
larische Sammlung aufzubauen, aber nicht mit 
Gipsabgüssen, sondern mit den Originalen 
selbst. So forderte der Deputierte Gregoire 
schon 1794 im Nationalkonvent die Eroberung 
des Apoll von Belvedere und des Herakles 
Farnese und ihren Transport nach Paris als 
Krönung der militärischen Erfolge13 4. Eine 
Gruppe von Bürgern und Künstlern verlangte 
sogar den Abtransport des vatikanischen Obe­
lisken, der Trajans- und der Marc-Aurel- 
Säule: „Ont ils cru peut etre qu’il fut au dessus 
des forces du peuple fran<;ois d’enlever le 
grand obelisque de granit egyptien qui est sur 
la place de St. Pierre et les colonnes Trajane et 
Antonine pour les placer dans le cirque de 
Paris comme des monumens parlants et eter- 
nels des victoires de la liberte?“15.
1797 (Abb. 5) wurden die ersten Antiken aus 
Rom abtransportiert. Verglichen mit den spä­
teren Beschlagnahmen war es erst ein beschei­
dener Anfang. In Paris führte dies zu heftiger
13 Goethe, Dichtung und Wahrheit, in: Werke. Ham­
burger Ausgabe in 14 Bänden (1974—1976), Bd. 
IX (1974) 500-502. Drik Kocks, Antikenzeich­
nung im 18. Jahrhundert, in: Der Antikensaal in 
der Mannheimer Zeichnungsakademie 1769— 
1803. Ausstellung des Archäologischen Seminars 
der Universität Mannheim 1982 (1984) 63-95. 
Wolfgang Schiering, Der Mannheimer Antiken­
saal, in: Antikensammlungen des 18. Jh. 257- 
272. ders. u. a., Zum Mannheimer Antikensaal 
und ein Katalog der Antiken-Saal-Galerie im 
Schloß, in: Mannheimer Geschichtsblätter. Neue 
Folge. 2, 1995, 115-184. - Zu Schillers Be­
schreibung des Mannheimer Antikensaals: Ger­
hard Kaiser, Schillers Einspruch gegen den 
Kunstraub der Weltmächte. Zur Bedeutung der 
Ästhetik für ein rechtliches Problem, in: Volker 
Michael Strocka (Hrsg.), Kunstraub ein Sieger­
recht? Historische Fälle und juristische Einwände 
(1999)41-46, bes. 43-45.
14 Cecil Gould, Trophy of Conquest. The Musee 
Napoleon and the Creation of the Louvre (1965) 
41.
15 Documenti 277.
Kritik an den mit der Auswahl betrauten 
Kommissaren, denen man vorwarf, zu zöger­
lich vorzugehen und sich zu sehr auf die 
öffentlichen Sammlungen zu konzentrieren1'1. 
Am 11. Januar 1798 ordnete Napoleon die 
Verhaftung der Familie Albani und die Be­
schlagnahme ihres Besitzes an. Ob dies 
politische Gründe hatte, wie vermutet wurde17, 
oder ob es auch um den Zugriff auf eine der 
berühmtesten Sammlungen in Rom ging, sei 
dahingestellt; jedenfalls waren damit die 
Voraussetzungen für eine entscheidende Er­
weiterung des Musee Central geschaffen18. 
Zunächst hatte man erwogen, den gesamten 
Bestand abzutransportieren, um die Sammlung 
wieder so aufzustellen wie in der Villa Albani. 
Diese Idee wurde jedoch verworfen, und die 
Kommissare trafen eine Auswahl.
Eine anschauliche, von Entsetzen und Verach­
tung für die französischen Plünderer geprägte 
Darstellung der Verwüstungen gibt Friederike 
Bruns, die 1803 die Villa Albani, „Winckel-
16 Documenti 275-278. - Das Protestschreiben zählt 
die wichtigsten Stücke einiger privater Sammlun­
gen auf; zur Villa Albani heißt es: „... vous trou- 
verez ä la Villa Albani une precieuse collection 
des tetes des philosophes grecs, ...“.
17 Beispielsweise von Friederike Bruns, vgl. Jürgen 
Zimmer, Die Galleria nobile im Casino der Villa 
Albani: zu einer Neuerwerbung der Kunstbiblio­
thek. JbBerlMuseen 43, 2001, 168-184, bes. 171 
Anm. 20.
IS Documenti 271-387 („La dispersione della colle- 
zione plastica“). Carlo Gasparri, Die Skulpturen 
der Sammlung Albani in der Zeit Napoleons und 
der Restauration, in: Forschungen zur Villa Al­
bani 381-435, bes. 385. - Zu den Albani-Antiken 
im Louvre: Jean-Luc Martinez (Hrsg.), Les Anti- 
ques du Louvre. Un histoire du goüt d’Henri IV ä 
Napoleon I. (2004), 167-193 (Ludovic Laugier, 
Sophie Feret. Jean-Luc Martinez). Alfred Grimm, 
„Albanische Antiken“: Ägyptisches und Ägypti- 
sierendes. Die Skulpturen aus der Villa Albani im 
Staatlichen Museum Ägyptischer Kunst Mün­
chen, MüJb 3. Folge, Bd. LI, 2000, 7- 86, bes. 8- 
10.
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manns Tempel“, besuchte19. Goethe schildert 
in seiner Winckelmann-Biographie das 
Schicksal der Villa und der Antiken: „Die Sta­
tuen waren aus ihren Nischen und von ihren 
Stellen gehoben, die Basreliefs aus den Mau­
ern herausgerissen und der ungeheure Vorrat 
zum Transport eingepackt. Durch den sonder­
barsten Wechsel der Dinge führte man diese 
Schätze nur bis an den Tiber. In kurzer Zeit 
gab man sie dem Besitzer zurück, und der 
größte Teil, bis auf wenige Juwelen, befindet 
sich wieder an der alten Stelle“20.
Wegen der von Goethe angedeuteten verwor­
renen politischen Ereignisse - die mit dem 
Königreich Neapel verbündeten Truppen hat­
ten Rom im November 1798 und im Septem­
ber 1799 vorübergehend zurückerobert - 
wurde ein Teil der bereits verpackten Antiken 
von den Truppen des neapolitanischen Königs 
beschlagnahmt und nach Neapel gebracht, von 
wo die meisten 1802 wieder nach Rom und in 
die Villa Albani zurückkehrten. Eine der be­
rühmtesten Statuen blieb allerdings in Neapel: 
Die Athena aus dem Hauptraum der Villa, die 
dort das Gegenstück der heute in München 
ausgestellten Leukothea oder Eirene bildete21. 
Mit einer falschen Herkunftsangabe als „Mi­
nerva Farnese“ getarnt, stand sie über hundert 
Jahre lang im Neapler Nationalmuseum, bis 
1912 Adolf Preyß ihre wahre Identität fest­
stellte22 *.
19 Zit. nach: Zimmer a.O. (Anm. 17) 171 Anm. 20.
20 Goethe, Winckelmann und sein Jahrhundert, in: 
Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Bänden 
(1974-1976), Bd. XII, 1978, 115. - Documenti 
302-309 (zur Rückführung der in Rom gelagerten 
Kisten am 4. Oktober 1800).
21 Forschungen zur Villa Albani 377 A 659; 387 
(Gasparri) Abb. 110-111. Katalog Villa Albani I 
368 (Verf.).
22 Adolf Preyß, Athena Hope und Winckelmanns 
Pallas. Jdl 27, 1912, 96-104 Abb. 6: „... galt bis
heute, etwa ein Jahrhundert lang, als verschollen“ 
(a.O. 88) - ders., Athena Hope und Winckel­
manns Pallas, Jdl 28, 1913, 244-265.
Welche Stücke aus der Villa Albani schließ­
lich nach Paris kamen, war anscheinend eher 
zufällig; ob beim Abtransport der Kisten eine 
bestimmte Reihenfolge eingehalten wurde, ist 
nicht erkennbar. Die Beurteilung der Krite­
rien, nach denen die französischen Kommis­
sare ihre Auswahl trafen, muß daher von der 
Auflistung der ursprünglich ausgewählten 
Kunstwerke, nicht von den tatsächlich in Paris 
angekommenen Stücken ausgehen.
WINCKELMANNS SCHRIFTEN UND 
DIE AUSWAHL DER FRANZÖSISCHEN 
KUNSTKOMMISSARE
Bei ihrer Auswahl für das neue Museum in 
Paris orientierten sich die französischen 
Kunstkommissare ganz offensichtlich an Win­
ckelmanns Schriften. Die von ihm erwähnten 
Werke waren leicht aufzufmden: seine „Ge­
schichte der Kunst“ enthält sowohl in der ita­
lienischen Ausgabe von Fea als auch in der 
französischen Übersetzung von Huber um­
fangreiche, topographisch und nach Samm­
lungen geordnete Verzeichnisse22.
Zwischen diesen Indices und den Listen der 
französischen Kunstkommissare ist eine weit­
gehende Übereinstimmung festzustellen. Wäh­
rend sich dies bei den zunächst ausgewählten 
Werken aus dem Vatikan und den Kapitolini­
schen Museen damit erklären ließe, daß es 
sich bei den ausgewählten Werken vorwie­
gend um Antiken handelte, die zu einem seit 
der Renaissance gültigen, traditionellen Kanon 
gehörten, ist bei den in der Villa Albani aus­
gewählten Stücken die Orientierung an Win­
ckelmanns Schriften eindeutig.
23 Storia delle Arti del disegno presso gli Antichi di 
Giovanni Winkelmann. Tradotta dal Tedesco e in 
questa edizione corretta e aumentata dall’Abbate 
Carlo Fea. Bd. 1-3 (1783-1784). Histoire de 
l’Art de l’Antiquite par M. Winkelmann. Traduit 
parM. Huber. Bd. 1-3 (1781).
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Aus den Listen der französischen Kommissare 
geht hervor, daß sie für die Auswahl in der 
Villa Albani die 1785 erschienene „Indica- 
zione antiquaria“ von Stefano Morcelli be­
nutzten: Die von ihnen ausgewählten Antiken 
sind mit den Nummern dieses Katalogs be­
zeichnet24. Dort wird nach der Beschreibung 
der einzelnen Stücke jeweils auf die italieni­
sche Ausgabe von Winckelmanns Schriften 
verwiesen. Solche Hinweise auf Veröffentli­
chungen in früheren Werken sind nicht nur als 
bibliographische Angaben zu bewerten, son­
dern sie dienten als Beweis für die Berühmt­
heit und die Bedeutung der Kunstwerke. Die 
Berücksichtigung in wichtigen Publikationen, 
zu denen die Schriften Winckelmanns zweifel­
los zählten, bedeutete eine Art Gütesiegel. So 
weist Gaetano Marini in seiner 1785 erschie­
nenen Beschreibung der Inschriften in der 
Villa und im Palazzo Albani ausdrücklich dar­
auf hin, es handle sich bei den Skulpturen die­
ser Sammlungen um monumenti figurati... 
la piü parte divenuta famosa pe’ Libri del 
Winchelmann [sic], e del Raffei“25. Die Lite­
raturangaben in Morcellis Katalog kennzeich­
neten die von Winckelmann erwähnten Anti­
ken, so daß die französischen Kunstkommis­
sare anhand des Katalogs mühelos feststellen 
konnten, ob es sich um eine durch Winckel­
mann berühmt gewordene Skulptur handelte.
Die von ihm erwähnten Stücke waren fast alle 
für den Transport ausgewählt und verpackt 
worden. Von den 677 in Morcellis „Indica- 
zione antiquaria“ aufgeführten Antiken sollten 
518 nach Paris gebracht werden26. Der Ver­
gleich zwischen dieser Auswahl und den 
Schriften Winckelmanns ergibt, daß von die­
sen 518 Antiken immerhin 105 in Winckel-
24 Vgl. Documenti 278-292. Konkordanz in: For­
schungen zur Villa Albani 409-435 (Gasparri).
25 Gaetano Marini, Iscrizioni antiche delle ville e 
de’ palazzi Albani raccolte e pubblicate con note 
(1785) VI.
26 Documenti 278-292. Forschungen zur Villa Al­
bani 409^435 (Gasparri).
manns Veröffentlichungen erwähnt sind. Nur 
zwei von Winckelmann erwähnte Statuen 
wurden nicht verpackt und sollten in der Villa 
Zurückbleiben: Die Amphitrite-Statue am An­
fang des „Euripus“27 und eine weibliche Por­
trät-Statue, die er am Ende seiner „Geschichte 
der Kunst“ als eines der Beispiele für den 
Niedergang der Kunst unter den Römern her­
anzieht2*. Bei der monumentalen Amphitrite 
dürften praktische Gründe, bei der Porträtsta­
tue dagegen ästhetische Überlegungen für den 
Verzicht ausschlaggebend gewesen sein. Wie 
sehr Winckelmann die Auswahl bestimmte, 
wird besonders deutlich bei den zwei ur­
sprünglich in der „Porticus Romae“ aufge­
stellten, als Augustus und Claudius restau­
rierten Sitzstatuen: Für den Abtransport nach 
Paris hatten die französischen Kommissare 
unter den beiden nahezu identischen Gegen­
stücken die von Winckelmann erwähnte Sta­
tue des Claudius ausgewählt, während die 
Statue des Augustus, zu der Winckelmann 
sich nie geäußert hatte, in der Villa Albani 
bleiben sollte29.
27 Forschungen zur Villa Albani 364 A 384 (Verf.) 
Abb. 234. Katalog Villa Albani V 421-424 Nr. 
924 Taf. 195-199 (de Vos). Winckelmann, Mo­
numenti inediti 52. Winckelmann, Storia delle arti 
II 12 § 11.
2R Forschungen zur Villa Albani 362 A 337. Katalog 
Villa Albani V 396-399 Nr. 914 Taf. 177-180 
(Bergmann). Winckelmann, Geschichte der Kunst 
419f. Winckelmann, Storia delle arti II 402f. § 16.
29 „Claudius“: Katalog Villa Albani II 217-219 Nr. 
216 Taf. 150-153 (Madema-Lauter); Forschun­
gen zur Villa Albani 363 A 353 (Verf.) Abb. 239. 
Winckelmann, Storia delle arti I 417f. § 27. - 
„Augustus“: Forschungen zur Villa Albani 364 A 
371 (Verf.) Abb. 240. Katalog Villa Albani II 
219-226 Nr. 217 Taf. 154-161 (Madema-Lau­
ter). - Im Katalog Villa Albani II sind die biblio­
graphischen Angaben zu Winckelmann und zu 
den drei Inventaren der Villa Albani vertauscht; 
wohl infolge der falschen Bildunterschriften in 
Forschungen zur Villa Albani Taf. 120 Abb. 239 
und 240.
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EINE NEUE VILLA ALBANI BEI PARIS?
Welche Bedeutung man der Villa Albani und 
ihrer Antikensammlung am Ende des 18. Jahr­
hunderts zumaß, zeigt das Vorhaben, sie in der 
Umgebung von Paris nachzubauen.
Am 27. März 1798 schreibt Giuseppe Antonio 
Sala in seinem Tagebuch: „Fra li molti gravis- 
simi danni, che ha sofferto, e soffre Roma, 
non e certamente indifferente quello di perdere 
le piü insigni raritä. Li Francesi impossessatisi 
della celebre Villa Albani, dove sono tante 
belle statue ed altre rare sculture, vogliono 
mandar tutto a Parigi, e fanno disegnare la 
pianta di detta Villa e le fabriche [sic], dicendo 
che se ne farä una simile a Parigi“30.
Ein französischer Bericht bestätigt den Tage­
bucheintrag Salas: „Nos commissaires en Ita- 
lie ont fait dessiner tres exactement le plan de 
cette Villa. Ils ont aussi appose des numeros 
sur chacun des objets qui en ete enleves de 
sort qu’on pourra dans les environs de Paris, 
reconstruire ä peu pres la Villa Albani, et y 
remettre tous les monumens antiques chacun ä 
sa place“31. Demnach sollten nicht nur die
30 Scritti di Giuseppe Antonio Sala pubblicati sugli 
autografi da Giuseppe Cugnoni. Vol. I: Diario 
Romano degli anni 1798-1799. Miscellanea della 
Reale Societä di Storia Patria (1882) 126f. - Salas 
Schilderung spiegelt die Befürchtungen und Emp­
findungen aus römischer Sicht: „II Direttorio or- 
dinö che de’ monumenti pubblici nulla si to- 
gliesse da Roma. Se sotto questa denominazione 
non entrano nemmeno le Ville, dovrä intendersi 
che non si tocchino le Fontane, le Guglie, il Co- 
losseo ecc. Propriamente ci hanno presi per fan- 
ciulli e vogliono venderci il sole di Agosto. Un’ 
invasione di Goti, o di Unni, e anco un saccheg- 
gio de’ piü solenni ci avrebbe recato meno danno, 
di quello ne risentiamo della pacifica dimora di 
questi eroi liberatori del genere umano.“ Sala a.O. 
126f. - Zur geplanten Verlagerung der Villa 
Albani: Forschungen zur Villa Albani 112-113 
(Röttgen).
31 Andrew Mc Clellan, Inventing the Louvre: Art,
Politics and the Origins of the Modem Museum
Antiken aus der Villa Albani abtransportiert 
und nach Frankreich gebracht werden, sondern 
durch die Rekonstruktion der Villa und der 
ursprünglichen Aufstellung sollte auch der 
Kontext der Skulpturen wiederhergestellt 
werden. Die Villa Albani ist der einzige 
Komplex, für den derartige Überlegungen 
angestellt wurden. Bei anderen antiken 
Kunstwerken scheint die Frage der ursprüngli­
chen Aufstellung keine derartige Rolle ge­
spielt zu haben; offensichtlich wurde seitens 
der französischen Kunstkommissare keine an­
dere Sammlung so sehr als Einheit gesehen.
Vermutlich verhinderten technische und öko­
nomische Schwierigkeiten, aber auch grund­
sätzlichere Bedenken die Realisierung einer 
neuen Villa Albani bei Paris. Denn bei genau­
erem Hinsehen erfüllte die berühmte Villa mit 
ihrer Antikensammlung dann doch nicht die 
Erwartungen, deretwegen man sie rekonstru­
ieren wollte. Hinzu kam, daß die spätbarocke 
Villa Albani dem Zeitgeschmack nicht mehr 
entsprach.
Schon Pierre Adrien Paris, der in den 1770er 
Jahren Pläne und Zeichnungen der Villa an­
fertigte, lobte zwar den Park und die Antiken­
sammlung, fand die Architektur jedoch 
schlecht: „l’architecture est partout fort mau- 
vais“32. Einige seiner Zeichnungen zeigen 
Verbesserungen im klassizistischen Sinne und 
verdeutlichen seine Kritik. So macht er aus 
den intimen Räumen der heute als „Galleria 
della Leda“ bezeichneten „gabinetti“ weite, an 
antike Thermen erinnernde Raumfolgen, aus 
ihren zart bemalten und stuckierten Decken 
schwere Tonnengewölbe mit mächtigen Kas­
setten und aus den dort aufgestellten Statuet­
ten monumentale Werke ägyptischer und rö-
in Eighteenth Century Paris (1994) 183 Anm. 
115.
32 Alain Ch. Gruber, La Villa Albani vue par un 
artiste du XVIIIe siede, in: Piranese et les Fran- 
?ais (1978) 281-288. Besan<;on, Bibliotheque 
Municipal ms. n. 12 p. 2s.
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mischer Kunst33. Auch der Treppenaufgang im 
Casino und der Vorraum der Galleria nobile 
erschienen ihm offensichtlich zu einfach; er 
ersetzte sie durch ein weites Treppenhaus mit 
großzügig geschwungener doppelläufiger Trep­
pe34. Paris stand mit seiner Kritik nicht allein. 
Friedrich Wilhelm von Ramdohr äußerte sich 
1787 in seiner sonst enthusiastischen Schil­
derung zurückhaltend über die Villa: „Schade, 
daß der Geschmack in den Gebäuden die sie 
[sc. die Sammlung] enthält, nicht reiner ist“35. 
Auch Percier und Fontaine, die später den 
Louvre zum Museum umgestalteten, hatten 
die Villa während ihres Aufenthaltes in Rom 
recht genau aufgenommen und publiziert, 
übernehmen sie jedoch nicht als Vorbild36.
33 Gruber a.O. Abb. 6-7. Forschungen zur Villa Al- 
bani Abb. 200-201. Katalog Villa Albani III 26f. 
(Verf.). - Diese Darstellungen führten zu der irri­
gen Annahme, in der Villa Kardinal Albanis habe 
es einen ägyptischen Salon gegeben: „Zu den Ku­
riosa seiner Villa zählte der noch existente runde 
ägyptische Salon in den Bäderappartements ..., 
der mit seiner Mischung von ägyptischen und ha- 
drianischen Werken mit zeitgenössischen Deko­
rationen in ägyptischen Stil wohl zu den ersten 
derartigen historisierenden Rekonstruktionen der 
Neuzeit zählte.“ Michael Pantazzi, Die Reise nach 
Italien, in: Ägyptomanie in der europäischen 
Kunst 1730-1930. Die Sehnsucht Europas nach 
dem Land der Pharaonen. Zur Begegnung von 
Orient und Okzident am Beispiel des Alten Ägyp­
ten. Ausstellung Paris-Ottawa-Wien (1994) 29- 
37, bes. 30.
34 Katalog Villa Albani I 20 (Verf.). Elisa Debene- 
detti, Due taccuini per Villa Albani. Studi sul 
Settecento romano 9: Alessandro Albani patrono 
delle arti. Architettura, pittura e collezionismo 
nella Roma del ‘700 (1993) 83-101, bes. 86-87.
35 Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr, Über 
Malerei und Bildhauerarbeit in Rom, für Liebha­
ber des Schönen in der Kunst. Bd. II (1787) 8.
36 Charles Percier, P. F. L. Fontaine, Palais, maisons 
et autres edifices modernes dessines ä Rome.
Publies ä Paris, l’an 6 de la Republique frangaisc
(1798). Ders., Choix des plus celebres maisons de
plaisance de Rome et de ses environs (1809).
Nachdruck in: Lunario Romano XIII, 1984 (Ta­
felanhang).
Allenfalls Details, wie etwa die auf Säulen 
aufgestellten Statuetten oder die in die 
Statuenbasen eingefügten Reliefs, erinnern an 
die Villa Albani37. Auch Leopold Franz von 
Dessau wählte bezeichnenderweise für sein 
Schloß und seinen Park in Wörlitz englische 
Vorbilder - trotz seiner Begeisterung für Win- 
ckelmann und die Villa Albani38. Nach Mei­
nung seines Architekten Erdmannsdorff war 
die Villa „nicht von vollendeter Architek­
tur“39 * *.
In einem Schreiben an die Kunstkommissare 
in Rom unterstreicht der französische Innen­
minister Jean-Antoine Chaptal 1801 die be­
sondere Bedeutung der Villa Albani; diese 
Sammlung sei zu berühmt und zu bekannt, um 
auf sie verzichten zu können. Zwar seien die 
einzelnen Stücke von unterschiedlichem Wert, 
die Bedeutung der Sammlung liege jedoch in 
ihrer Gesamtheit: „Les objets qui composent
37 vgl. die Zeichnung Perciers, eine Säule mit der 
Statuette des thronenden Zeus im Portikus des 
Kaffehauses der Villa Albani: Forschungen zur 
Villa Albani Taf. 118 Abb. 232 rechts unten; 365 
A 391 (Statuette). - Das gleiche Motiv findet sich 
in der Revolutionsarchitektur bei Denkmalsent­
würfen: Freiheit - Brüderlichkeit - Gleichheit. 
200 Jahre Französische Revolution in Deutsch­
land. Ausstellung Nürnberg 1989 (1989) Kat. 
Nm. 422 und 423 (Weinbrenner), 431 (Klenze).
38 Erhard Hirsch, Dessau - Wörlitz. Zierde und 
Inbegriff des 18. Jahrhunderts. 2. Aufl. (1988). - 
Burkhard Göbler, F. W. v. Erdmannsdorff und 
der Wandel des ästhetischen Ideals in der zweiten 
Hälfte des 18. Jahrhunderts, in: Friedrich Wil­
helm von Erdmannsdorff, 1736-1800. Leben - 
Werk - Wirkung. Wörlitzer Hefte 2 (1987) 146— 
159. - Unendlich schön. Das Gartenreich Dessau- 
Wörlitz. Hg. Kulturstiftung Dessau-Wörlitz 
(2005).
39 Kunsthistorisches Journal einer fürstlichen Bil­
dungsreise nach Italien 1765/66. Friedrich Wil­
helm von Erdmannsdorff. Aus der franz. Hs. 
übers., erl. und hrsg. von Ralf-Torsten Speler. 
Unter Mitarb. von Jean-Pierre Haldi. Kataloge 
und Schriften der Kulturstiftung Dessau-Wörlitz, 
Bd. 12(2001) 172.
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la Collection de la villa Albani, pris indivi­
duellement, sont d’un valeur bien differente, 
mais la serie de ces memes objets rend con- 
siderable la valeur de ceux qui paraissent du 
moindre prix, puisqu’elle assure la connais- 
sance des transitions, la marche des progres de 
l’art et le terme de leur perfection; c’est assez 
vous dire, Citoyen, combien il importe que 
vos recherches ne laissent echapper aucun de 
ces monumens“40.
Chaptals Formulierungen - „la connaissance 
des transitions, la marche des progres de l’art 
et le terme de leur perfection“ - verweisen auf 
Winckelmann, auch wenn dieser nicht aus­
drücklich erwähnt wird. Die Antikensamm­
lung in der Villa Albani erscheint in Chaptals 
Begründung als eine Art didaktisches Kunst­
museum, in dem Winckelmanns Darstellung 
der antiken Kunst und ihrer Geschichte sicht­
bar umgesetzt sind. Diese Vorstellung scheint 
unter den französischen Kunstkommissaren 
herrschende Meinung gewesen zu sein. In 
einem Bericht über die Vorbereitungen zum 
Abtransport der Kunstwerke heißt es: „Cette 
collection arrangee systematiquement par 
Winckelmann, excitait plus qu’aucune autre la 
curiosite des etrangers et offrait une source 
feconde d’instruction“41. Winckelmanns Be­
teiligung an der „systematischen“ Anordnung 
der Antiken in der Villa Albani galt den fran­
zösischen Kunstkommissaren demnach als 
Garantie für den didaktischen Wert der Samm­
lung - „une source feconde d’instruction“ - 
und zugleich als Anreiz für reisende Fremde, 
diese Sammlung in Frankreich zu besuchen.
ZUR KONZEPTION DER VILLA ALBANI
Elisabeth Schröter hat anhand der Decken­
malereien im Casino das Bildprogramm im 
Casino der Villa Albani und dessen geistesge-
40 Documenti 314-316. Verf. (Anm. 2) 187.
41 Mc Clellan a.O. (Anm. 31) 183 Anm. 115.
schichtlichen Hintergrund untersucht und 
überzeugend nachgewiesen, daß dieses Pro­
gramm auf den Kardinal Albani und sein Um­
feld zurückgehen muß4". Die Rekonstruktion 
der Antikensammlung des 18. Jahrhunderts, 
deren Bestand und ursprüngliche Anordnung 
nach den französischen Kunsttransporten stark 
verändert worden waren, bestätigt Schröters 
Ergebnisse43. Diese Analyse zeigt, daß auch 
der Antikensammlung ein äußerst komplexes 
Konzept zugrunde lag, dessen Schöpfer nur 
der Kardinal selbst gewesen sein kann; er war 
es, der die Villa in „römischem Geist“ errich­
tet hatte, wie es in einer Inschrift im Casino 
heißt44 * * *.
Neben traditionellen Präsentationsformen wie 
den Kaiserstatuen im Portikus und den beiden 
Atrien des Casino oder den Galerien der „ho- 
mines illustri“ in den seitlichen Portiken gab 
es die typischen „gabinetti“ oder „musei“, in 
denen eine Fülle von Reliefs und kleineren 
Skulpturen in die Wände und deren dekorati­
ves System eingefügt waren. Charakteristisch 
ist die Rhythmisierung durch den Wechsel von 
Statuen, Hermen oder Büsten in den Portiken 
des Casinos und im Kaffeehaus.
Dabei entstanden vielfältige Beziehungen zwi­
schen den einzelnen Antiken, die über einfa­
che antithetische Zusammenstellungen weit 
hinausgehen. Zwischen den Räumen und den 
darin aufgestellten Antiken lassen sich Bezüge 
feststellen, die nicht unmittelbar visuell wahr­
nehmbar waren, sondern nur in der Erinnerung
42 Elisabeth Schröter, Die Villa Albani als Imago 
Mundi, in: Forschungen zur Villa Albani 185-299, 
bes. 288-291.
43 Forschungen zur Villa Albani 303-380 (Verf.). 
Criteri 205-211. - Zu den Veränderungen der 
einzelnen Bereiche s. jeweils die einleitenden Ka­
pitel in: Katalog Villa Albani I-V (Verf.).
44 ALEXANDER ALBANUS CARDINALIS
ROMANO ANIMO INSTRUXIT A. D. 1757. -
Forschungen zur Villa Albani 288f. (Schröter).
Katalog Villa Albani II 20f. (Verf.).
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und der Vorstellung erfaßt werden konnten. 
So flankierten in der Galleria nobile im Casino 
(Abb. 1) und in dem kleinen, ebenfalls präch­
tig ausgestatteten Saal an der Rückseite des 
Kaffeehauses (Abb. 6) jeweils klassische Sta­
tuen den Eingang: im Casino zwei weibliche 
Gewandstatuen aus weißem Marmor, im 
Kaffeehaus zwei unbekleidete männliche 
Statuen aus schwarzem Stein. Die innerhalb 
des jeweiligen Raumes unmittelbar sichtbare 
Beziehung zwischen den Statuenpaaren wird 
ergänzt durch eine über die räumliche Distanz 
hinweg bestehende, nur intellektuell wahr­
nehmbare Beziehung.
Auch die Portiken des Casino und des Kaffee­
hauses waren aufeinander bezogen (Abb. 2. 
7). In beiden standen Statuen und Porträts; den 
sechs Kaisern im Portikus des Casino ent­
sprachen im gegenüberliegenden „Emiciclo“ 
des Kaffeehauses die Statuen von zwölf Gott­
heiten45. Die Götterstatuen wurden flankiert 
von Porträt-Hermen, die wiederum denen in 
den seitlichen Portiken des Casino entspra­
chen, vor den Jochbögen standen die Büsten 
römischer Kaiser, die ihre Entsprechung in 
den Kaiserstatuen im Portikus und in den 
Atrien des Casinos hatten46.
Hierbei spielen die Achsen innerhalb der An­
lage eine wichtige Rolle47 (Abb. 8). So sind 
die Zeugnisse der ägyptischen Kunst nicht in
45 Forschungen zur Villa Albani 283f. (Schröter).
46 Forschungen zur Villa Albani 306-308, 316-317, 
368-370 (Verf.). Katalog Villa Albani II 14-24 
(Verf.), IV 15-20 (Verf.).
47 Elisabeth Schröter hat auf die Achse hingewiesen, 
die vom Apollon auf dem Deckengemälde der 
Galleria nobile über den Satyrbrunnen im Zen­
trum zum Kaffeehaus hinführt (Forschungen zur 
Villa Albani 283f.). Die Statue des Mars, der zu­
sammen mit einem Apoll den Durchgang zum 
Canopeum flankierte, ist als Hinweis auf die The­
matik der „Porticus Romae“ zu verstehen. Apollo: 
Katalog Villa Albani IV 86-93 Nr. 418 Taf. 31-34 
(Madema-Lauter), Mars: Katalog Villa Albani IV 
63-69 Nr. 411 Taf. 18-20 (Madema-Lauter).
einem Raum zusammengefaßt, sondern sie 
bilden eine Abfolge von Skulpturen entlang 
den beiden Achsen. Die Querachse führte vom 
Tor an der Via Salaria, das von einem Sphin­
genpaar bekrönt wird, über einen kleinen 
ägyptischen Obelisken ins Zentrum der Villa, 
wo sie die Längsachse vom Casino zum 
Kaffeehaus und dem in die Landschaft über­
leitenden Kanal, dem Euripus, durchschnei­
det48. Ausgehend vom Eingang der Galleria 
nobile im Casino wurde diese Achse bis zum 
„Canopeum“ hinter dem Portikus des Kaffee­
hauses von Sphingen begleitet: Sphingen 
bekrönten den Eingang zum Salone Grande im 
Casino und rahmten den Eingang vom großen 
Portikus zum Vestibül, die Brunnenschale 
zwischen den beiden Treppenrampen wurde 
von zwei Sphingen getragen, am Fuß der 
seitlichen Treppen stand jeweils eine Sphinx, 
und den Zugang vom Emiciclo des Kaffee­
hauses zum Canopeum flankierten zwei 
Sphingen49. Im „Canopeum“, das seinen Vor­
läufer im 1748 von Papst Benedikt XIV. ein­
gerichteten „Canopus“ auf dem Kapitol hatte, 
waren mehrere ägyptische Statuen aufgestellt, 
kunstvoll verschränkt mit Skulpturen anderer 
Epochen50. Auch der Euripus mit der Fluß­
göttin kann in diesem Zusammenhang als Teil 
dieser „ägyptischen Achse“ verstanden wer­
den51.
48 Katalog Villa Albani V 30-31, 28-29 (Verf.).
49 Zur Bedeutung der Sphingen in der Villa Albani: 
Forschungen zur Villa Albani 282 Anm. 409 
(Schröter). Zum Obelisken (jetzt in München): 
Forschungen zur Villa Albani 350 A 67 (Verf.). 
Grimm a.O. (Anm. 18) 15 Anm. 92. Ägyptoma- 
nie a.O. (Anm. 33) 44-47 Kat. Nr. 5-8 und 143- 
144 Kat. Nr. 75. - Weitere Sphingen: Forschun­
gen zur Villa Albani 360 A 276; 360 A 290; 366 
A 428.
50 Katalog Villa Albani IV 20-22 (Verf.). - Bezie­
hung zum „Canopus“ auf dem Kapitol: Wolfgang 
Liebenwein, Die Villa Albani und die Geschichte 
der Kunstsammlungen, in: Forschungen zur Villa 
Albani 461-505.
51 Katalog Villa Albani V 421^124 Nr. 924 Taf. 
195-199 (de Vos).
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Scptcnirio.
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Abb. 1: Die Galleria nobile im Casino (Zeichnung von P. A. Paris)
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Abb. 2: Villa Albani, Kaffeehaus (Magnan, 1779)
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Auch hier handelte es sich nicht um eine nach 
Epochen gegliederte Anordnung, sondern um 
Gegenüberstellungen und Verschränkungen 
von Werken unterschiedlicher Epochen und 
Gattungen. In Kardinal Albanis Villa gab es 
keine „ägyptischen“ Räume, wie sie Hubert 
Robert und Pierre Adrien Paris in ihren phan­
tastischen Umformungen der von ihnen als 
„Bäder“ bezeichneten Räume imaginierten; 
erst Alessandro Torlonia schuf für die ägypti­
schen Werke ein „Gabinetto egiziano“ mit 
ägyptischen Dekorationen1'. Die kunstge­
schichtlichen Kenntnisse des Kardinals ver- 
anlaßten ihn nicht dazu, die Geschichte der 
Kunst zum Ordnungsprinzip seiner Sammlung 
zu machen, sondern er nutzte sie, um raffi­
nierte Arrangements mit Kunstwerken unter­
schiedlicher Epochen zu präsentieren. In der 
Galleria nobile dominierte mit den beiden 
großen weiblichen Statuen die griechische 
Kunst, flankiert von Reliefs, die der Blütezeit 
der römischen Kunst zugeschrieben wurden, 
denen wiederum als griechische Werke gel­
tende Reliefs gegenübergestellt wurden, im 
Kaffeehaus waren die griechischen Götter­
statuen von Hermen mit Porträts berühmter 
Griechen eingerahmt, denen wiederum römi­
sche Porträtbüsten gegenüberstanden5 ?.
Deutlich erkennbar ist auch das Prinzip, 
Stücke aus berühmten Sammlungen durch ihre 
Aufstellung besonders hervorzuheben. So be­
gegnete man schon im Treppenhaus zwei 
längst bekannten Stücken, dem Relief der 
Roma Triumphans und dem aus der Villa Me­
dici stammenden Relief mit Herakles und den 
Hesperiden54. Vom Eingang an der Via Sala-
52 Ägyptomanie a.O. (Anm. 33) 30 mit Abb. 2 und 
3. - Zum Gabinetto Egiziano in der früheren 
„Porticus Romae“: Katalog Villa Albani IV 24- 
27 (Verf.).
53 Forschungen zur Villa Albani 316-317, 365-367, 
368-370 (Verf.). Katalog Villa Albani IV 13-33 
(Verf.).
54 Criteri 209. Roma-Relief: Katalog Villa Albani I 
22-25 Nr. 1 Taf. 1-3 (Cain). Hesperiden-Relief:
ria, dessen Torpfeiler ägyptische Sphingen be­
krönten55, konnten die Vorübergehenden be­
reits ein Beispiel für die Verdienste des Kar­
dinals um die Rettung des antiken Erbes der 
Stadt Rom sehen: Den kleinen ägyptischen 
Obelisken, den Athanasius Kircher 1666 erst­
mals veröffentlicht hatte, und „den der Kardi­
nal an sich brachte, als ihn eben ein Engländer 
aus Rom schaffen lassen wollte“56. Von außer­
halb war auch die kolossale Statue der Amphi- 
trite zu sehen, die früher in der Villa d’Este in 
Tivoli stand und nun den Ausgangspunkt des 
Euripus bezeichnet; sie zeigte nicht nur den 
Gästen der Villa, sondern auch den Vorüber­
gehenden die Verdienste des Kardinals um die 
Erhaltung berühmter Antiken aus Sammlun­
gen der großen römischen Familien* 55 56 57 58 * *.
Die „Porticus Romae“ unterhalb des Kaffee­
hauses bezog sich wie ein Zitat auf diese rö­
mische Tradition; die dort zusammengestellten 
Antiken erinnerten an die von Papst Clemens 
XI., Giovanni Francesco Albani, einem Onkel 
Alessandro Albanis, im Hof des Konservato­
renpalastes aufgestellte Gruppe5*. Allerdings 
wird das Zitat in der Villa Albani erweitert: 
Neben die Dea Roma und die besiegten Bar­
baren treten griechische Heroen und Gott­
Katalog Villa Albani I 398^104 Nr. 127 Taf. 
227-228 (Cain).
55 Forschungen zur Villa Albani 373 A 559. Katalog 
Villa Albani V 30f. (Verf. mit falschen Inv.-Nm.; 
richtig: „872-873“).
56 J. J. Volkmann, Historisch kritische Nachrichten 
von Italien, 2. Aufl., Bd. II. (1777) 885. - For­
schungen zur Villa Albani 371 A 528. Criteri 
206f. - Der nach Paris verbrachte Obelisk wurde 
dort in ein Denkmal für General Desaix auf der 
Place des Victoires integriert, bevor er nach Mün­
chen kam. Ägyptomanie a.O. (Anm. 33) 44-47 
Kat. Nr. 5-8 und 143-144 Kat. Nr. 75.
57 Criteri 207-209. Katalog Villa Albani V 421^424 
Nr. 924 Taf. 195-199 (de Vos).
58 Liebenwein a.O. (Anm. 50) 461-505, bes. 500
(„geistreiche Variante“). Forschungen zur Villa 
Albani 318f. (Verf.). Katalog Villa Albani IV 24-
27 (Verf.).
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heiten, die römische Tradition wird von Grie­
chenland und Alexander dem Großen herge­
leitet, Theseus und der Mythos von der Grün­
dung Athens erscheinen als Relief im Sockel 
der Dea Roma, daneben standen die Sitz­
statuen der Kaiser Augustus und Claudius59. 
Griechische und römische Skulpturen wurden 
kunstvoll miteinander verschränkt. Auch hier 
waren Werke ausgestellt, die man bereits aus 
andern Sammlungen oder aus Publikationen 
kannte; für die gebildeten Besucher der Villa 
war dieser Wiedererkennungseffekt ein deutli­
cher Hinweis auf die Verdienste des Kardinals 
Albani um die Rettung des antiken Erbes der 
Stadt Rom.
WINCKELMANN UND DIE VILLA 
ALBANI IM URTEIL DER ZEIT­
GENOSSEN UND DER NACHWELT
Während die französischen Kommissare die 
Sammlung und ihre Präsentation Winckel­
mann zuschrieben, gab es für die Zeitgenossen 
anscheinend keinen Zweifel daran, wem die 
Villa mit ihrer Sammlung zu verdanken war: 
Kardinal Alessandro Albani.
So feiert ein 1775 anläßlich des Besuchs Ma­
ximilians von Österreich in der Villa Albani 
aufgeführtes Singspiel „La concordia fra il 
tempo e la gloria“ den Kardinal als Schöpfer 
der Villa: Er war es, der hier vereinte „quel 
che l’Arte ha di bello antica, e modema“60. 
Diese Sichtweise - der Kardinal als alleiniger 
Schöpfer der Villa Albani - stimmt mit der 
aller Zeitgenossen überein.
59 Katalog Villa Albani IV 334-338 Taf. 187-189 
Nr. 496 (Neudecker). - Zu den beiden Kaisersta­
tuen s. o. Anm. 29.
60 La concordia fra il tempo e la gloria. Componi- 
mento drammatico da cantarsi in occasione che 
Sua Altezza Reale l’arciduca Massimiliano di Au­
stria onora della sua Reale presenza la villa del 
cardinale Alessandro Albani (1775) XIII. Fak­
simile-Abdruck in: Documenti, Abb. 19-28; die 
zitierte Stelle: Abb. 27.
Gaetano Marini preist in seinem Werk über 
die Inschriften 1785 ebenfalls den - bei Er­
scheinen des Werks bereits verstorbenen - 
Kardinal, „quell’Eroe celebratissimo“, als 
Schöpfer der Villa. Ihm schreibt er auch die 
Ergänzung und die Ordnung der Antiken zu: 
„Chi moströ Tarte di riparare con proprietä e 
con veritä i danni, che alla scultura ha il tempo 
recati? Chi il sistema di ordinäre come per 
classi le Statue ed i bassirilievi, acciocche lo 
Spettatore non trovi una specie di volgare of- 
ficina, ma ammiri Tintelligenza, il consiglio, 
la scelta del Possessore?“61. Marini geht auch 
auf Winckelmanns Bedeutung ein: Er habe die 
Antiken in der Villa Albani durch seine 
Schriften berühmt gemacht62. Bei der Be­
schreibung einer Statuette des Euripides weist 
er ausdrücklich auf Winckelmanns Mitwir­
kung bei der Restaurierung hin, „il capo e le 
mani sono lavoro modemo diretto del Win- 
chelmann [sic]“63.
Nicht nur die italienischen, sondern auch die 
zeitgenössischen deutschen Quellen gehen von 
der Autorschaft Albanis aus. So heißt es in 
Volkmanns Reiseführer zur Villa Albani: „Der 
gelehrte Kardinal Albani hat sie selbst ange­
legt, und den neuen Geschmack mit dem alten 
glücklich verbunden“, an anderer Stelle be­
richtet Volkmann: „Die Anlage der Gebäude 
und des Gartens ist größtentheils von dem 
Kardinal selbst entworfen“64 *. Auch in Goethes
61 Marini a.O. (Anm. 25) VII. - Ähnlich auch die 
einige Jahre zuvor veröffentlichte poetische Be­
schreibung von Prospero Betti: Per la celebre 
Villa dell’eminentissimo e reverendissimo prin­
cipe il signor cardinale Alessandro Albani. In cui 
si ammirano raccolti e con regal magnificenza 
collocati i piü rari avanzi dell’antica Roma. Ot- 
tave dell’abate Prospero Betti Romano P. A. e se- 
gretario delTEminenza Sua (1768).
62 Marini a.O. (Anm. 25) VII.
63 Marini a.O. (Anm. 25) 171 Nr. 155. Winckel­
mann, Monumenti inediti 224-226 Nr. 168. Mar- 
tinez a.O. (Anm. 18) 189 Abb. 208.
64 J. J. Volkmann, Historisch kritische Nachrichten
von Italien, Bd. II (1770). Abgedruckt in: Walter
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Winckelmann-Biographie „Winckelmann und 
sein Jahrhundert“ besteht daran keinerlei 
Zweifel; bezeichnenderweise findet sich die 
ausführliche Würdigung der Villa im Kapitel 
über den Kardinal, wo es von Winckelmann 
lediglich heißt, er habe das Glück gehabt, „ein 
Hausgenosse des Kardinals Albani geworden 
zu sein“65.
Friedrich Wilhelm von Ramdohr widmet im 
zweiten Teil seines 1787 erschienenen Werks 
„Von der Empfindung des Schönen“ dem Kar­
dinal und seiner Bedeutung ein ganzes Kapi­
tel: „Verdienste des Cardinal Albani um die 
neuere Kunst und die Kenntnis der alten. Der 
wiederhergestellte gute Geschmack in der 
Sculptur und die wahre Richtung der antiqua­
rischen Studii, scheinen von dieser Villa aus­
gegangen zu sein“66. Für Ramdohr ist klar: 
„Ihm [Albani] gebühret das Lob diesen Ge­
schmack wiederhergestellt zu haben; ,..“67.
Bei den Zeitgenossen bestand offenbar keiner­
lei Zweifel daran, daß es Alessandro Albani 
war, dem die Villa Albani und ihre Antiken­
sammlung verdankt werden. Diese Einschät­
zung verändert sich jedoch allmählich; die 
Rolle Winckelmanns wird immer stärker be­
tont, die des Kardinals tritt immer mehr zu­
rück. Für die französischen Kunstkommissare
Rehm (Hrsg.), Johann Joachim Winckelmann: 
Briefe, Bd. II (1954), 405-408.
65 Goethe a.O. (Anm. 20) 114-115.
6(1 Friedrich Wilhelm Basilius von Ramdohr, Über 
Malerei und Bildhauerarbeit in Rom, für Liebha­
ber des Schönen in der Kunst. Bd. II (1787); im 
Inhaltsverzeichnis.
hl Ramdohr a.O. (Anm. 66) 9. Bei der Beschreibung 
des Gartens heißt es: „...der Garten ist ziemlich 
im französischen Geschmack. Die Aussicht von 
der Terrasse vor dem Hause ab auf den Xystos 
mit der zwischen liegenden Fontaine ist mir die 
liebste Partie, und bei dem Xystus, dem 
Wohnhause gegen über, hat der Cardinal offenbar 
ähnliche Anlagen der Alten, von denen wir aus 
ihren Schriften wissen, vor Augen gehabt.“ Ram­
dohr a.O. (Anm. 66) 11.
schien bereits festzustehen, daß die Antiken­
sammlung das Werk Winckelmanns war.
In der ersten, 1785 erschienenen Auflage der 
„Indicazione antiquaria ...“ von Morcelli wird 
Winckelmann nur in den Literaturangaben er­
wähnt; die entsprechenden Stellen in der „Sto- 
ria dell’arte“ und den „Monumenti Inediti“ 
sind unter der Beschreibung der einzelnen 
Stücke verzeichnet68. Das Vorwort zur 1869 
erschienenen dritten Auflage bringt die Villa 
Albani erstmals mit Winckelmann und ande­
ren berühmten Gelehrten wie Zoega und Raf­
fei in Verbindung, außerdem werden einige 
seiner Briefe mit Äußerungen zur Villa abge­
druckt69. Die in der Villa Albani verbliebenen, 
nach den französischen Plünderungen neu 
aufgestellten und anders angeordneten Anti­
ken sind in einer von Carlo Fea überarbeiteten 
zweiten Auflage der „Indicazione antiquaria“ 
1803 verzeichnet70. Die neue Aufstellung, die 
nur noch teilweise der ursprünglichen ent­
sprach, berücksichtigte Winckelmanns Ein­
schätzung der einzelnen Stücke. Dies trug 
dazu bei, die Sammlung und ihre Anordnung 
in der Villa für das Werk des inzwischen be­
rühmten Winckelmann zu halten.
Elisa von der Recke, die 1804 die Villa Albani 
besuchte, erwähnt zwar, das Casino sei nach 
einem Entwurf des Kardinals erbaut, betont je­
doch die Verdienste des „denkenden Alter­
thumsforschers“ Winckelmann: „Dieser lebte 
als Freund im Hause des Kardinals, und durch 
seine Leitung ward in kurzer Zeit die Villa
68 [Stefano Morcelli:] Indicazione antiquaria per la 
villa suburbana dell’eccellentissima casa Albani 
(1785).
69 [Stefano] Morcelli, [Carlo] Fea, [Ennio Quirino] 
Visconti, Descrizione della Villa Albani (1869) 
VIII; X-XX.
70 [Stefano Morcelli, Carlo Fea], Indicazione anti­
quaria per la villa suburbana deU’eccellentissima 
casa Albani. Edizione seconda. Corretta, ed 
aumentata di un’Appendice erudita sopra varj 
monumenti (1803).
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Albani mit einem Reichthum von Kunst­
schätzen verschönert, der den berühmtesten 
Sammlungen in Rom gleich gestellt werden 
konnte“71.
Für August von Kotzebue war die Autorschaft 
eindeutig: „Daß hier eine sehr verständige 
Hand gearbeitet, wird man errathen, wenn 
man es auch nicht erführe, denn jedem ande­
ren als Winkelmann [sic] möchte es schwer 
geworden sein, einen solchen Reichthum von 
vortrefflichen Kunstwerken so zu ordnen, daß 
sie eine einfach große Wirkung hervorbringen, 
,..“72. Zur Zeit seines Besuchs befand sich be­
reits ein wesentlicher Teil der Sammlung in 
Paris, und die ursprüngliche Anordnung war 
nach den französischen Plünderungen stark 
verändert worden. Da er den Gipsabguß des 
berühmten Antinous-Reliefs erwähnt, dessen 
Original von 1798 bis 1815 in Paris ausgestellt 
war, müßte ihm eigentlich klar gewesen sein, 
daß einige der wichtigsten Stücke in der Villa 
fehlten, und daß sich nicht nur die Sammlung 
selbst, sondern auch ihre Anordnung gegen­
über der Zeit Winckelmanns stark verändert 
hatte73.
Carli Justi schildert in seiner Winckelmann- 
Biographie die Villa Albani zunächst ohne 
Hinweis auf die Autorschaft: Er zitiert Win­
ckelmann, der den Kardinal als „einzigen 
Baumeister der Villa“ bezeichnet, führt dann 
aber fort: „Die Anlage ... ist zum weit größe­
ren Teile unter Winckelmanns Augen und 
mehr oder weniger sogar unter seiner Mitwir­
kung entstanden“74. Aus Winckelmanns Satz
71 Zit. nach: Zimmer a.O. (Anm. 17) 171 Anm. 21.
72 August von Kotzebue, Erinnerungen von einer 
Reise aus Liefland nach Rom und Neapel, 3. 
Theil (1843) 34-37 (1. Aufl. 1805).
77 Morcelli und Fea a.O. (vgl. Anm. 70) 61 Nr. 598: 
„Gesso deH’insigne Bassorilievo di Antinoo ...“. - 
Forschungen zur Villa Albani 305. Katalog Villa 
Albani III 19 (Verf.).
74 Carl Justi, Winckelmann und seine Zeitgenossen.
3. Aufl. (1923) Bd. II 354. 360.
„es wollte scheinen, er baue für mich, er kaufe 
Statuen für mich, denn es geschieht nichts, 
was ich nicht billige“, schließt er, „... bei ihrer 
Ergänzung und Aufstellung saß er mit zu 
Rate“75. Dieser Einschätzung folgen fast alle 
späteren Publikationen zu Winckelmann und 
der Villa Albani76.
75 Justi a.O. (Anm. 74) 360.
76 Helbig4 175: „Bei den Planungen konnte Alessan- 
dro Albani sich auf den Rat und die tatkräftige 
Mithilfe Winckelmanns stützen, den er 1758, als 
die Bauarbeiten am Kasino begannen, an seinen 
Hof ziehen konnte.“ - Glyptothek München 
1830-1980 (1980) 600 (Leinz): „In der Klassifi­
zierung und Aufstellung leistete J. J. Winckel­
mann wertvolle Hilfe“. - Rosario Assunto, Win­
ckelmann a Villa Albani: il giardino, luogo del 
rimpatrio, in: Committenze della famiglia Albani. 
Note sulla villa Albani Torlonia. Studi sul Sette­
cento romano 1-2. Quademi diretti da Elisa De- 
benedetti (1985) 159-165: „Che la Villa ... avesse 
acquistato il suo aspetto definitivo sotto gli occhi 
di Winckelmann, e come realizzazione, ... del 
programma estetico da lui dichiarato nei Gedan­
ken ...“ (a.O. 159). - Brigitte Kuhn-Forte, Anti­
kensammlungen in Rom, in: Römische Antiken­
sammlungen im 18. Jahrhundert (1998) 30-66: 
„An einigen Stellen der dekorativen Ausstattung 
ist sein Einfluß aber zweifellos festzustellen, 
ebenso wie bei der Aufstellung der Statuen.“ 
(a.O. 63). - Leandro Polverini, Morcelli e 
Winckelmann, in: Stefano Antonio Morcelli 
1737-1821. Atti del Colloquio su Stefano Anto­
nio Morcelli (1987) 117-129, bes. 118. - Elisa 
Debenedetti, Due taccuini per Villa Albani, in: 
Alessandro Albani patrono delle arti. Architet- 
tura, pittura e collezionismo nella Roma del ‘700. 
Studi sul Settecento romano 9. Quademi diretti da 
Elisa Debenedetti (1993) 83-101: „sculture anti- 
che che vennero scelte e collocate su consiglio di 
Winckelmann“ (a.O. 83), „il museo per eccel- 
lenza winckelmanniana“ (a.O. 86). - Dagegen: 
Forschungen S. 328ff. (Verf.). - Winckelmann, 
Unbekannte Schriften 72-74 (Tavemier): „Die 
„Descrizione“ macht evident, daß Winckelmanns 
Absicht hinsichtlich der Villa Albani nicht auf der 
Interessensebene Cardinal Albanis gelagert ist.“ 
(a.O. 74). - Paolo Liverani, La situazione delle 
collezioni di antichitä a Roma nel XVIII secolo, 
in: Dietrich Böschung und Henner von Hesberg 
(Hrsg.), Antikensammlungen des europäischen
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Justi hat die Komplexität der Antikensamm­
lung in der Villa Albani durchaus erkannt: 
„Man müßte ein Buch schreiben, wollte man 
alle sinnigen Beziehungen dieser Aufstellun­
gen verzeichnen, so glücklich war jenes Chaos 
verteilt, da nirgends eine Aufhäufung oder 
eine Dissonanz entstand, ja die alten Werke 
soviel als möglich ihrer früheren Bedeutung 
wiedergegeben scheinen“77. Was in seiner 
Würdigung fehlt, sind die erst von Elisabeth 
Schröter herausgearbeiteten Aspekte der Villa 
als „imago mundi“. Die vielfältigen, teilweise 
eher traditionalistischen Aspekte der Antiken­
sammlung, wie die Galerien der Kaiser und 
der „homines illustri“, die „gabinetti“, die 
Hinweise auf die Tradition der römischen Fa­
milien und die Verdienste des Kardinals um 
die Rettung des antiken Erbes, wurden erst 
durch die Rekonstruktion der Antikensamm­
lung des 18. Jahrhunderts erkennbar. Justis 
Einschätzung der Rolle Winckelmanns beruht 
daher auf einer unvollständigen Kenntnis der 
Villa und der Aufstellung der Antiken im 18. 
Jahrhundert.
WINCKELMANN UND DIE KONZEPTION 
DER ANTIKENSAMMLUNG IN DER 
VILLA ALBANI
Die Rekonstruktion der Antikensammlung in 
der Villa Albani zur Zeit Winckelmanns läßt 
erkennen, daß nicht nur die Raumdekoration, 
sondern auch die Anordnung der Antiken auf 
Alessandro Albani zurückgeht, wie dies von 
den Zeitgenossen immer wieder betont wurde. 
Dies entspricht durchaus Winckelmanns eige­
nen Aussagen; er selbst hatte nie behauptet, an 
der Konzeption der Sammlung beteiligt zu 
sein. Seine Rolle war die eines Beraters, des­
sen Rat sicherlich wichtig war, auch wenn er 
nicht immer befolgt wurde. Mehrfach be-
Adels im 18. Jahrhundert als Ausdruck einer eu­
ropäischen Identität. Monumenta Artis Romanae 
XXVII (1997) 66-73, bes. 68.
Justi a.O. (Anm. 74) 356.
schwert sich Winckelmann über die falsche 
Ergänzung einer der Kaiserstatuen, die im 
großen Portikus des Casino standen: Seiner 
Meinung nach handelte es sich bei der als 
Septimius Severus ergänzten Panzerstatue um 
einen Hadrian. Winckelmann hätte es anschei­
nend nicht gestört, wenn nach dieser - seiner 
Meinung nach richtigen - Ergänzung der Sta­
tue als Hadrian dieser Kaiser im Portikus zwei­
mal vertreten gewesen wäre78. Der Kardinal 
hielt sich dagegen an die Regel, in einer Por­
trätsammlung keine Duplikate zuzulassen79 *.
Obwohl Winckelmann dort lebte und arbei­
tete, finden sich in seinen Schriften und Brie­
fen nur wenige, zwar begeisterte, aber ganz 
allgemeine Äußerungen über die Villa und die 
in ihr aufbewahrte Antikensammlung. Aussa­
gen zur Aufstellung der Antiken, zu ihrer An­
ordnung oder zum Konzept der Anlage und 
der Sammlung fehlen; im Gegensatz zu den 
Kunstwerken selbst scheinen ihn diese Fragen 
nicht interessiert zu haben. Bei der Beschrei­
bung der Galleria im Casino berichtet er zwar, 
welche Statue als Gegenstück zur Pallas dort 
aufgestellt werden sollte, die von ihm refe­
rierte Begründung ist jedoch rein kunstge­
schichtlich und ästhetisch: „una Giunone Lu- 
cina di grandezza piü del vero con un bambino 
in mano, la quäle per la sua bellezza e squisi- 
tezza di panneggiamento e destinata per com- 
pagna della Pallade nella Galleria ...“X(). Aus 
der Sicht Kardinal Albanis war die außer­
ordentliche künstlerische und handwerkliche 
Qualität der Statuen sicherlich ein wichtiges 
Kriterium, aber wohl kaum die einzige Be­
gründung für die gemeinsame Aufstellung der
7X Katalog Villa Albani II 15 (Verf.). Winckelmann,
Unbekannte Schriften 57.
79 James Kennedy, A Description of the Antiquities 
and Curiosities in Wilton House. (1769) V: „No 
duplicates were admitted. This rule is so neces- 
sary for every collector to observe that it seems 
stränge any should violate it.“ Criteri 206.
xo Zimmer a.O. (Anm. 17) 168-184, bes. 172.77
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beiden einander auch inhaltlich entsprechen­
den Göttinnen im wichtigsten Raum der Villa.
In seinen Schriften führt Winckelmann die 
Antiken der Villa Albani besonders häufig an; 
im Index der „Monumenti inediti“ machen sie 
beispielsweise ein Viertel aller von ihm er­
wähnten Antiken in Rom aus81. Seine Be­
schreibungen der Villa sind jedoch recht sum­
marisch; in einem Brief an Stosch82, wie auch 
in dem Entwurf einer Beschreibung der Villa83 
schildert er lediglich einen raschen Rundgang, 
um dann anhand einzelner Stücke einen Abriß 
der antiken Kunstgeschichte und ihrer Epo­
chen zu geben, die den Schwerpunkt seiner 
Schilderung ausmacht. Da er zwar auf einzel­
ne Antiken und ihre kunstgeschichtliche Be­
deutung, nicht aber auf das Konzept der 
Sammlung eingeht, kann man aus seinen Be­
schreibungen durchaus den Eindruck gewin­
nen, es handle sich bei der Villa Albani um 
eine Lehrsammlung zur Geschichte der anti­
ken Kunst. Vermutlich erläuterte Winckel­
mann seinen Besuchern die Villa auf dieselbe 
Weise, so daß bei ihnen - wie bei Chaptal - 
der Eindruck entstehen konnte, sie illustriere 
vor allem die Entwicklung der antiken Kunst.
Die französischen Plünderungen und die da­
durch bedingten Umstellungen hatten dazu 
beigetragen, die spätbarocke Konzeption der 
Villa und ihrer Antikensammlung weitgehend 
unkenntlich zu machen. Aber auch ohne diese 
Veränderungen wäre die Konzeption der Villa 
wohl schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts
81 Winckelmann, Monumenti inediti 355-365. Im 
Index sind 436 in Rom aufbewahrte Antiken ver­
zeichnet, davon 106 in der Villa Albani. Verf., 
Die Monumenti inediti: Winckelmanns „großes 
italienisches Werk“, in: Altertumskunde im 18. 
Jahrhundert. Wechselwirkungen zwischen Italien 
und Deutschland. Schriften der Winckelmann- 
Gesellschaft 19 (2000) 89-105.
82 Walter Rehm (Hrsg.), Johann Joachim Winckel­
mann: Briefe. Bd. II (1954) 134-39 Nr. 400 (11. 
April 1761).
83 Winckelmann, Unbekannte Schriften 53-67.
nicht mehr verstanden worden - Winckelmann 
hatte mit seinen Ideen den Blick auf die antike 
Kunst zu sehr verändert. Die bis heute im we­
sentlichen unveränderte Neuaufstellung der 
Antiken durch Alessandro Torlonia folgte 
Mitte des 19. Jahrhunderts wenigstens teil­
weise den kunstgeschichtlichen Prinzipien 
Winckelmanns; „die Villa wird Museum“, wie 
Carlo Gasparri feststellte84. Die kunstge­
schichtliche Sichtweise Winckelmanns be­
gann, sich als Konzept für die Präsentation 
durchzusetzen.
ZUR KONZEPTION 
DES PARISER MUSEUMS
Das Musee Central beziehungsweise Musee 
Napoleon sollte nicht nur in der Auswahl der 
Stücke, sondern auch in der Ausstellungskon­
zeption an Winckelmann und seiner Ge­
schichte der antiken Kunst orientiert sein. Le 
Brun hatte für das Pariser Museum erstmals 
eine chronologische Aufstellung der Antiken 
vorgeschlagen: „les differentes epoques de 
Tenfance, des progres, de la perfection et en- 
fin de la decadence des arts“85.
Bezeichnenderweise benutzt Le Brun fast die 
gleichen, auf Winckelmanns Geschichte der
84 Forschungen zur Villa Albani 399 (Gasparri).
85 Jean-Baptiste P. Le Brun, Reflexions sur le 
museum national (1793) 6-13. Zitiert nach: 
Pommier, L’art de la Liberte 113. - Für die 
Gemälde fordert Le Brun eine Ordnung nach 
Schulen; jede andere Art der Hängung sei ein 
„arrangement aussi ridicule qu’un cabinet 
d’histoire naturelle amenage sans tenir compte du 
gerne, de la classe, ou de la famille“. Obser- 
vations sur le Museum National par le citoyen Le 
Brun. Pour servir de suite aux Reflexions qu’il a 
dejä publiees sur le meme objet (1793) 15. 
Andrew Mc Clellan, Theorie de l’art et dispo- 
sition des tables. In: Actes du colloque organisee 
par le Service culturel du musee du Louvre ä 
l’occasion de la commemoration du bicentenaire 
de l’ouverture du Louvre (1993) 267.
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Kunst zurückzufuhrenden Formulierungen wie 
Chaptal bei seiner - falschen - Beurteilung 
der Sammlung Albani. Während die chronolo­
gische Ordnung in einigen Gemäldesammlun­
gen bereits im 18. Jahrhundert erprobt worden 
war, wäre eine nach den Prinzipien von Win- 
ckelmanns Kunstgeschichte geordnete Anti­
kensammlung etwas völlig Neues gewesen.
Allerdings wurde der Vorschlag Le Bruns 
nicht realisiert; es blieb bei einer thematischen 
Anordnung der Antiken. Die Gründe sind 
nicht bekannt. Vermutlich gab es Probleme bei 
der Umsetzung: Im Gegensatz zu Gemälden, 
bei deren Anordnung man sich nach den Le­
bensdaten der Künstler und nach den bekann­
ten „Schulen“ richten konnte86, ist bei den an­
tiken Werken die Chronologie keineswegs 
immer klar. Insofern ist das Material sehr viel 
schwerer zu ordnen. Auch Aloys Hirt stellte 
1798 bei seinen Museumsplanungen für Berlin 
fest, eine chronologische Anordnung antiker 
Skulpturen sei „zu precair“; er plädierte des­
halb für eine thematische Ordnung und die 
Benennung der Räume nach den Themen (den 
„Klassen“) der dort aufgestellten Skulpturen87. 
Für das Pariser Museum kam hinzu, daß die 
dort versammelten Kunstwerke als die bedeu­
tendsten Zeugnisse der antiken Kunst galten, 
die zum größten Teil der klassischen Epoche
86 Virginie Spenle, „Eine chronologische Historie 
der Mahlerey in Gemälden“. Vorschläge aus dem 
Jahre 1771 zu einer Neuordnung der Dresdner 
Gemäldegalerie. ZKuGesch 67, 2004, 461-478. 
Walter Grasskamp, Museumsgründer und Muse­
umsstürmer. Zur Sozialgeschichte des Kunstmu­
seums (1981) 25f. - Zur Ordnung der Gemälde­
galerien im Musee Napoleon: Thomas Gaethgens, 
Das Musee Napoleon und seine Bedeutung für 
die europäische Kunstgeschichte, in: Sigrid Paas 
(Hrsg.), Beutekunst unter Napoleon: die „franzö­
sische Schenkung“ an Mainz 1803 (2003) 178— 
186, bes. 183.
87 Elsa van Wezel, Das akademische Museum, in: 
Claudia Sedlarz (Hrsg.), Aloys Hirt: Archäologe, 
Historiker, Kunstkenner. Berliner Klassik 1 
(2003) 105-128, bes. llOf.
zugeordnet wurden. Eine strikt durchgehal­
tene, an Winckelmanns Geschichte der Kunst 
orientierte „progressive Ordnung“ mit der 
Darstellung des Aufstiegs und vor allem des 
Niedergangs der griechischen Kunst wäre 
nicht sinnvoll gewesen. So folgte das Musee 
Napoleon schließlich einem ähnlichen Schema 
wie das Museo Pio Clementino; nicht zufällig 
war Ennio Quirino Visconti für beide Samm­
lungen zuständig88. Die Säle sind wie dort 
nach den ausgestellten Skulpturen oder aber 
nach dem Thema der Deckenmalereien be­
nannt89. Eine chronologische Ordnung ergab 
sich eher zufällig, etwa durch die Zusammen­
stellung der römischen Kaiser-Porträts.
Die Anordnung der Antiken innerhalb des 
Museums (Abb. 3) setzte deutliche Akzente, 
um die wichtigsten Stücke hervorzuheben, die 
wiederum identisch sind mit den von Winckel- 
mann besonders geschätzten Kunstwerken90 *. 
Der Apoll vom Belvedere und der Laokoon 
standen jeweils am Ende einer Raumflucht, so 
daß sie schon von weitem zu sehen waren, 
aber erst nach dem Durchschreiten mehrerer
Hans von Steuben, Das Museo Pio Clementino,
in: Antikensammlungen im 18. Jahrhundert 149—
165.
89 Christiane Aulanier, Histoire du Palais et du 
Musee du Louvre. Bd. 5: La Petite Galerie. 
Appartement d’Anne d’Autriche, Salles 
Romaines (1955) 74.
90 Die Numerierung und die Aufstellung der Anti­
ken im Musee Napoleon wechselten; die Anord­
nung läßt sich aus den verschiedenen Katalogen, 
Abbildungen und dem Grundriß des Museums zu­
mindest in den Grundzügen erschließen. Mal- 
gouyres a.O. (Anm. 6) 12 Abb. 8 (Grundriß). 
Philippe Bordes, Le Musee Napoleon, in: Jean- 
Claude Bonnet (Hrsg.), L’empire des muses: Na­
poleon, les arts et les lettres (2004) 79-89. Da­
niela Gallo, Les antiquites au Louvre. Un accu- 
mulation des chefs-d’ceuvre, in: Dominique- 
Vivant Denon. L’ceil de Napoleon. Ausstellung 
Paris 1999-2000 (1999) 182-194. Jean-Luc Mar- 
tinez (Hrsg.), Les antiques du Musee Napoleon. 
Edition illustree et commentees des volumes V et 
VI de l’inventaire du Louvre de 1810 (2004).
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Räume erreicht wurden. Der Apoll war beson­
ders hervorgehoben (Farbtaf. 9 Abb. 1): Er 
stand, von der „Salle de Laocoon“ aus 
sichtbar, in einer Nische an der Rückseite des 
Raumes, von zwei kostbaren Säulen aus 
farbigem Marmor flankiert91. Eine Treppe mit 
drei Stufen, zu deren Seiten zwei Sphingen 
aus rotem Granit lagerten, beide ebenfalls aus 
den Vatikanischen Museen, führte auf eine Art 
Podium, in das antike Mosaiken eingefügt
91 Visconti, Opere varie, 356-359 Nr. 137. Mal- 
gouyres a.O. (Anm. 6) Abb. 31.
waren92. Die Architektur erinnert an einen 
Altar oder einen Schrein, dem sich die 
Besucher des Museums ehrfürchtig nähern93. 
Links neben dem Apoll stand die Leukothea 
aus der Galleria nobile dem Salon der Villa 
Albani, deren Gegenstück, die Athena, mittler­
weile nach Neapel gelangt war94. Den Platz 
rechts vom Apoll nahm die zuvor in Versailles 
aufgestellte Venus von Arles ein, daneben 
standen der Sardanapal und der Hercules mit 
Telephos aus dem Vatikan95.
Einen besonderen Platz hatte auch der Lao- 
koon (Farbtaf. 9 Abb. 2). Er stand in einer 
Nische, für die man eines der Fenster zuge­
mauert hatte, und war schon von weitem, 
durch mehrere Räume (Salle des Saisons, 
Salle des Hommes illustres, Salle des Ro­
mains) hindurch sichtbar96. Der von der Seite 
in den kleinen Raum der „hommes illustres“ 
führende Eingang sollte verlegt und am ande­
ren Ende der Raumflucht ein neuer Eingangs­
raum geschaffen werden. Ursprünglich war 
vorgesehen, hier den Torso vom Belvedere97 
in einem runden Raum aufzustellen. Man hätte 
das Museum beim Torso betreten und von dort
92 Visconti, Opere varie 378 Nr. 172: „Le perron de 
l’Apollon, sur les marches duquel ils sont places, 
est pave des marbres les plus precieux, e dans le 
centre on a place cinq carreaux de mosaique 
antique, qui representent des animaux sur des 
chars tires par des oiseaux, et autres omemens.“
93 Nach der Rückgabe des Apoll vom Belvedere 
stellte man hier die Artemis Versailles auf: Mal- 
gouyres a.O. (Anm. 6) Abb. 32.
94 Visconti, Opere varie 354-355 Nr. 135; mit Hin­
weis auf Winckelmann. Ebenso: Musee Napoleon 
I 169-170 Nr. 74. - Zur Athena s. o. mit Anm. 
21-22.
95 Venus: Visconti, Opere varie 259-260 Nr. 138. 
Musee Napoleon I 141-142 Taf. 60. - Sardana­
pal: Visconti, Opere varie 362 Nr. 140; Musee 
Napoleon II 13-14 Taf. 4. - Hercules mit Tele­
phos: Visconti, Opere varie 363-364 Nr. 141. 
Musee Napoleon II 75 Taf. 34.
96 Musee Napoleon II 131-140 Taf. 62.
97 Visconti, Opere varie 331-333 Nr. 107.
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in der Feme bereits den Laokoon gesehen; die 
beiden Meisterwerke wären durch eine Sicht­
achse miteinander verbunden gewesen. Ab­
weichend von der ursprünglichen Planung ent­
standen im Anschluß an die „Salle des 
Saisons“ die „Salle des empereurs“ und davor 
das kreisförmige Vestibül98 99. Das Antinous- 
Relief" und das ebenfalls aus der Villa Albani 
stammende Relief mit dem „Faune Chasseur“100 
waren als Gegenstücke angebracht.
MUSEE NAPOLEON UND VILLA ALBANI
Die Präsentation der Antiken im Musee Na­
poleon zeigt kaum Beziehungen zur Villa Al­
bani. Dies ist angesichts des geänderten Ge­
schmacks, der sich in der seit dem späten 18. 
Jahrhundert wachsenden Kritik an der Villa 
äußert, nicht verwunderlich.
Ähnlichkeiten lassen sich allenfalls in einigen 
Einzelheiten feststellen: So waren wie in der 
Villa Albani Reliefs in die Vorderseite der 
Sockel eingelassen, außerdem gab es Büsten, 
die auf hohen Säulen oder Sockeln neben den 
Statuen standen, eine Anordnung, ähnlich wie 
im Portikus des Kaffeehauses der Villa Al-
98 Wann der Torso wo aufgestellt war, ist nicht ganz 
klar; in der Beschreibung von 1805 (Musee Na­
poleon Bd. II 81 Taf. 37) wird er in der „Salle du 
Laoocon“, in der von 1811 (Visconti, Opere varie 
331-333 Nr. 107) in der „Salle des Romains“ 
aufgeführt.
99 Visconti, Opere varie 392 Nr. 211; Musee Napo­
leon III 93-94 Taf. 39. Katalog Villa Albani I 
336-338 Nr. 108 Taf. 188-190 (Meyer).
100 Visconti, Opere varie 392-393 Nr. 212; Musee
Napoleon II 41^12 Taf. 17 („Tire de la Villa Al­
bani. Place dans le vestibule du Musee“). Mögli­
cherweise wechselten die Reliefs ihren Platz. - 
Die von Winckelmann als schönste weibliche 
Statue gepriesene Thetis (Forschungen zur Villa 
Albani 370 A 498 Abb. 229) erscheint in keiner 
der beiden Publikationen; sie wurde erst nach 
1815 in der „Salle des Romains“ ausgestellt; Mar- 
tinez a.O. (Anm. 90) 170 Nr. 0292.
bani101. Auch das Motiv der von einer Statu­
ette bekrönten Säule findet sich im Musee Na­
poleon wieder, möglicherweise vermittelt 
durch Percier und Fontaine, denn eine ihrer 
Zeichnungen zeigt die auf einer Säule aufge­
stellte Jupiter-Statuette im Kaffeehaus der 
Villa Albani102.
Die Antiken aus der Villa Albani traten inner­
halb des Museums nicht besonders in Erschei­
nung. Dabei ist zu bedenken, daß aus der Villa 
Albani nur ein Teil der aus gewählten Stücke 
tatsächlich nach Paris kam; die Mission der 
französischen Kunstkommissare war hier eher 
ein Mißerfolg. Im Musee Napoleon dominie­
ren daher zunächst die Antiken aus dem Vati­
kan und den Kapitolinischen Museen (zu de­
nen später die aus der Sammlung Borghese 
hinzukamen). Bei diesen bereits für die ersten 
Transporte, vor der Beschlagnahmung der 
Sammlung Albani ausgewählten Stücken han­
delt es sich um seit langem bekannte, „kanoni­
sche“ Meisterwerke, die nicht erst durch Win­
ckelmann Berühmtheit erlangten. Daß er auch 
diese Auswahl beeinflußte, zeigen die Texte 
der zeitgenössischen Kataloge, in denen auch 
bei diesen Werken immer wieder auf sein Ur­
teil und seine Schriften verwiesen wird.
Die Herkunft der Kunstwerke aus berühmten 
Sammlungen war ein besonderer Stolz des neu 
gegründeten Museums. Sie sollte keineswegs 
verschleiert werden, sondern wurde in den 
Katalogen des Musee Napoleon ausdrücklich 
erwähnt. Der Tradition folgend, legte man - 
wie beispielsweise zuvor in der Villa Albani - 
Wert darauf, Stücke zu besitzen und zu prä­
sentieren, die schon bekannt oder gar in einer
101 Aulanier a.O. (Anm. 89) Abb. 65 (Salle du 
Gladiateur), Abb. 66 (Salle de la Melpomene), 
Abb. 64 (Nouvelle Salle des Muses).
102 Forschungen, 316. 365 A 391 Abb. 232 (rechts 
unten). Statuette: Katalog Villa Albani IV 48-51 
Nr. 405 Taf. 4—6 (Maderna-Lauter). - s. o. Anm. 
37.
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prominenten Sammlung ausgestellt waren103. 
Nicht umsonst war geplant, die „Quatre por- 
teurs de la Villa Albani“, die vier Satyrn, die 
in der Mitte des Parks und damit im Zentrum 
der gesamten Anlage eine große Brunnen­
schale trugen, im ersten Saal des neuen Muse­
ums aufzustellen104. Beim Antinous-Relief aus 
der Villa Albani findet sich sogar eine 
Beschreibung der ursprünglichen Anbringung: 
„... omait un des plus belles sallons [sic] des 
appartemens de Villa Albani, il etait dans en 
encadrement de marbre precieux, rehausse de 
camees d’albätre, formant le trumeau de la 
cheminee“105. Offensichtlich hatte man keine 
Bedenken wegen der Zerstörung dieses aus­
drücklich gepriesenen dekorativen Zusam­
menhangs.
103 Criteri 205-211. - Ähnliches galt für Gipse, etwa 
die im Wörlitzer Schloß verwendeten Abgüsse 
nach Reliefs in der Villa Albani. Forschungen zur 
Villa Albani 107 und 312 mit Anm. 46.
104 Aulanier a.O. (Anm. 89) 108. Forschungen zur 
Villa Albani 362 (A 328) Abb. 209-211. Marti- 
nez a.O. (Anm. 90) 82 Nr. 0115-0118. - Ihre 
Aufstellung ist durch eine Photographie vom 
Ende des 19. Jahrhunderts dokumentiert: Marti- 
nez a.O. (Anm. 6) 185 Abb. 201 (hier auch zum 
Arrangement im Louvre). - In einer gedruckten 
Liste von Giovanni Zoffoli wurden sie angeboten 
als „Gruppo delli 4. Sileni di Villa Albani“:“Serie 
di Figure fatte, e da farsi in Bronzo dell’altezza di 
un palmo e mezzo bono romano“, datiert 1794- 
1796. Haskell a.O. (Anm. 11) 342. - Der Brunnen 
mit den Satyrn diente als Modell für zwei Ta­
felaufsätze eines 1808 von Alexandre Theodore 
Brougniart für die Manufaktur Sevres entworfe­
nen „Service particulier de l’Empereur“: Domini­
que-Vivant Denon. L’ceil de Napoleon. Ausstel­
lung Paris 1999-2000 (1999) 300 Nr. 282.
105 Musee Napoleon III 94. Visconti, Opere varie
392 Nr. 211: „faisait le plus bei omement de la
Villa Albani, ä Rome.“
DER PRIMAT DER
GRIECHISCHEN BILDHAUERKUNST
Obwohl die antiken Skulpturen unter den nach 
Paris verbrachten Kunstwerken nur einen Teil 
ausmachten, standen sie von Anfang an im 
Mittelpunkt der kulturpolitischen Diskussion. 
Im Gegensatz zur früheren Interpretation der 
Antiken als Zeugnisse der Macht und Größe 
Roms, etwa bei Piranesi, oder als Symbol der 
Vergänglichkeit eben dieser Macht, wie in der 
Renaissance, wird ihre Bedeutung nun weni­
ger in ihrer römischen Vergangenheit, als 
vielmehr in ihrer griechischen Herkunft gese­
hen.
Unter den antiken Kunstwerken galt das Inter­
esse vor allem den Werken der Bildhauer­
kunst, ganz im Sinne Winckelmanns. Seine 
Schriften und seine Forderung nach Erneue­
rung der zeitgenössischen Kunst durch Rück­
besinnung auf die Antike hatten der antiken 
Bildhauerkunst und vor allem den Skulpturen, 
die als griechische Kunstwerke galten, beson­
dere Bedeutung verliehen106. Bezeichnender­
weise wurden in Rom nahezu ausschließlich 
antike Skulpturen, kaum Vasen und andere 
antike Gegenstände beschlagnahmt. Auch bei 
den Sammlungen des Königs beider Sizilien 
galt das Interesse der französischen Kunst­
kommissare der Sammlung Farnese, also wie­
der den Skulpturen107. Da die Sammlung Far­
nese aus Parma schon unter Carlo di Borbone 
nach Neapel gekommen war, und 1787 auch 
der Hercules Farnese, 1788 dann der „Famesi- 
sche Stier“ von Rom nach Neapel gebracht 
wurden, waren einige der berühmtesten Anti­
ken dem unmittelbaren französischen Zugriff
106 Verf. a.O. (Anm. 2) 185.
107 Correspondance des directeurs Bd. XVI 424f., 2. 
Juli 1796 (Nr. 9553); 423, 1. Juli 1796 (Nr. 
9552). - Zur Sammlung Farnese in Neapel zu­
letzt: Carlo Gasparri (Hrsg.), Le sculture Farnese. 
Museo Archeologico Nazionale di Napoli. Le 
collezioni (2003) 12-13 (Rausa).
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entzogen1'18. 1799, während der Revolution in 
Neapel, wurde erneut die Forderung nach dem 
Hercules Farnese erhoben; daß er nicht nach 
Paris kam, soll Napoleon auch später noch 
ausdrücklich bedauert haben")C).
Bezeichnenderweise spielte das Museo Erco- 
lanese in Portici mit seinem riesigen Schatz an 
Denkmälern aus den vom Vesuv verschütteten 
Städten in den Überlegungen der französi­
schen Kommissare kaum eine Rolle; man be­
gnügte sich mit dem Geschenk einiger Wand­
malereien aus dem Museum von Portici108 109 10. 
Seit der Gründung jenes Museums, das vor 
allem Dokumente der Alltagskultur zeigte, 
hatte ein grundlegender Wandel stattgefunden, 
der wiederum eng mit der Verbreitung von 
Winckelmanns Ideen zusammenhängt: vom 
antiquarischen Interesse hin zur Kunst111. 
Winckelmann, dessen „Geschichte der Kunst“ 
vor allem von der Bildhauerkunst, der nach 
seiner Auffassung wichtigsten Kunstgattung 
handelt, war es gelungen, seine Zeitgenossen 
und die Nachwelt von der Bedeutung der An­
tike für die Erneuerung der modernen Kunst 
zu überzeugen. Während noch Lessing in sei­
nem „Laokoon“ der Malerei größere Aus­
druckskraft als der Bildhauerkunst zuschrieb, 
war für Herder die Bildhauerei eindeutig der 
Malerei überlegen112. Die Wertschätzung der 
griechischen Bildhauerkunst drückte sich auch 
ganz konkret in den Preisen auf dem Kunst­
markt aus. Bartolomeo Cavaceppi gibt im
108 Haskell a.O. (Anm. 11) 165-166 Nr. 15 Abb. 85 
(Stier) und 229 Nr. 46 Abb 118 (Herkules).
109 Haskell a.O. (Anm. 11)229.
110 Tran Tarn Tinh, Catalogue des peintures romaines 
(Latium et Campanie) du musee du Louvre. Edi- 
tions des Musees Nationaux (1974) 1.
111 Verf. - Kammerer-Grothaus a.O. (vgl. Anm. 5) 
126f. und Verf.: Archäologie und Politik: Hercu­
laneum und Pompeji im 18. Jahrhundert. Hephai­
stos 14, 1996, 251-252.
112 Bernhard Schweitzer, J. G. Herders „Plastik“, in:
Bernhard Schweitzer, Zur Kunst der Antike. Aus­
gewählte Schriften, Bd. I (1963) 198-252.
dritten Band seiner „Raccolta d’antiche statue, 
busti, teste cognite ed altre sculture antiche...“ 
einige Hinweise auf die marktüblichen Preise. 
Sie hängen selbstverständlich vom Erhaltungs­
zustand der Stücke ab, wobei für Cavaceppi 
ganz klar ist: „Una Testa greca vale sempre 
piü“ und „Per le Statue Greche di Stile sub­
lime, il valore cresce a dismisura“113.
Bei der öffentlichen Diskussion um die Über­
führung der Kunstwerke aus Rom nach Paris 
scheint es allein um die Werke der griechi­
schen Bildhauerkunst zu gehen. Auch darin 
zeigt sich Winckelmanns Einfluß: Sie waren 
im Bewußtsein der Zeitgenossen besonders 
eng mit ihm verbunden. Bezeichnend hierfür 
ist die Formulierung in einem Brief Johann 
Jacob Wilhelm Heinses vor seiner Reise nach 
Italien 1780: „So reis’ ich nach Rom und sehe 
den Winckelmannschen Apollo und Lao­
koon“114. Einer der Vorschläge für die Gestal­
tung des triumphalen Einzugs der Kunstwerke 
in Paris sah vor, den mitgeführten Antiken 
große Tafeln mit den entsprechenden Texten 
Winckelmanns voranzutragen115: Die Kunst­
werke sollten nicht nur für sich wirken, son­
dern sie sollten im Sinne Winckelmanns gese­
hen und verstanden werden. Seine Texte wur­
den so mit den Kunstwerken auf eine Ebene 
gestellt. Bezeichnenderweise entführten die 
neapolitanischen Truppen bei der Eroberung 
Roms nicht nur einige Kisten mit Skulpturen 
aus der Villa Albani, sondern sie nahmen auch
113 Raccolta d’antiche statue, busti, teste cognite ed 
altre sculpture antiche, restaurate dal Cavaliere 
Bartolomeo Cavaceppi scultore romano, Bd. III 
(1772); im unpaginierten Vorwort: „Agl’amatori 
di antiche statue“. Ulrike Müller-Kaspar, Das so­
genannte Falsche am Echten. Antikenergänzun­
gen im späteren 18. Jh. in Rom (Diss. phil. Bonn 
1988)31 Anm. 60.
114 Brief an Gleim; zitiert nach Hellmut Sichtermann, 
Kulturgeschichte der Archäologie (1996) 172.
115 Pommier, L’art de la liberte 448. Pommier, 
Quatremere a.O. (Anm. 121) 60
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die Stichplatten von Winckelmanns „Monu- 
menti inediti“ mit nach Neapel116.
Die für Paris vorgesehenen und dorthin ver­
brachten Antiken werden zumeist pauschal als 
Werke griechischer Künstler bezeichnet, ob­
wohl dies keineswegs auf alle zutrifft: Ganz 
abgesehen von den nachantiken Kunstwerken, 
etwa den zahllosen Gemälden, wurden neben 
den „griechischen“ auch eindeutig römische 
Werke wie Sarkophage und Porträts nach Pa­
ris gebracht. Eine besondere Rolle spielte die 
Bronzebüste des „Brutus“ aus den Kapitolini­
schen Museen; sie wurde als Symbol für die 
Einrichtung der Republik und für das Ende der 
Königsherrschaft im Triumphzug offen mitge­
führt und anschließend auf einem Altar der 
Freiheit aufgestellt117. Obwohl es sich um das 
Porträt eines Römers und eine römische Arbeit 
handelte, und obwohl Winckelmann an der 
Benennung als Brutus gezweifelt hatte („il bu- 
sto che passa sotto il nome di Bruto“)118, war 
der Wunsch, ein Porträt des Brutus zu besitzen 
und den republikanischen Tyrannenmörder 
feiern zu können, offensichtlich größer, als die 
ikonographischen und ästhetischen Bedenken 
Winckelmanns. Der revolutionäre Geist siegte 
über die Treue zu Winckelmann.
116 Unter den 1815 zurückgeforderten Objekten aus 
der Villa Albani: „II. Tutte le planches di rame 
incise dell’Opera de’ Monumenti Antichi di Win­
ckelmann. Il Cavalier Venuti per giustificarsi di 
aver preso anche queste e di averle mandate a 
Napoli fece avere al Principe Albani una copia 
degli ordini avuti a tal riguardo da Sig. De Giu­
seppe Zurlo; la quäl copia tuttora in mano del 
Principe Albani“. Documenti 353.
117 Pommier, L’art de la liberte 352f. - Mit Aus­
nahme der Pferde von San Marco, die im Tri­
umphzug offen mitgefiihrt wurden, waren alle 
anderen Antiken in Kisten verpackt. Pommier 
a.O. 452.
118 Haskell a.O. (Anm. 11) 164; 163-164 Nr. 14
Abb. 84. Winckelmann, Storia I 44 § 19.
WINCKELMANN UND DIE IDEE 
EINES ZENTRALEN MUSEUMS
Aber nicht nur die Auswahl für das neue Mu­
seum in Paris wurde durch Winckelmann be­
einflußt. Auch bei der Diskussion um die Ein­
richtung eines solchen Museums spielen Win­
ckelmanns Schriften eine wichtige Rolle, wo­
bei sowohl die Verfechter, als auch die Gegner 
der Idee eines zentralen Museums sich auf 
Winckelmann beriefen.
Wenn Winckelmann feststellte, es sei „schwer, 
ja fast unmöglich, etwas gründliches von der 
alten Kunst... zu schreiben, ausser Rom“119, so 
meinte er damit Rom als einen zentralen Ort, 
an dem die wichtigsten Antiken versammelt 
sind - eine Auffassung, gegen die sich bereits 
Heyne und Herder in ihren Kasseler Lob­
schriften gewandt hatten120.
Nach dem Willen der französischen Kulturpo­
litiker sollte Paris die Rolle Roms und dessen 
Bedeutung für das Studium der Antike über­
nehmen; durch den Transport der wichtigsten 
Kunstwerke in ihr neues Museum glaubten 
sie, diese Funktion auf Paris übertragen zu 
können. Allerdings war dies auch in Paris 
nicht unumstritten. Es entstand eine heftige 
Diskussion um die Frage, ob die Kunstwerke
119 Winckelmann, Geschichte der Kunst XX.
120 Octavio Hermann Bräuning, Christian Gottlob 
Heynes Vorlesungen über die Kunst der Antike 
und ihr Einfluß auf Johann Heinrich Merck, Her­
der und Goethe (1971) 43f. - Ähnlich argumen­
tierte man 1828 für Rom als Sitz des neu gegrün­
deten „Instituto di corrispondenza archeologica“: 
„In Rom fand schon vormals die griechische 
Kunst ihren Stapelplatz; in Roms Schätzen und 
Ausgrabungen sind wir auf Spuren jeglicher 
Kunstübung und Kunstvorstellung gespannt. 
Nach Roms antiken und modernen Kunstwerken
wird seit Jahrhunderten gewallfahrtet...... “ Anita
Rieche, Die Satzungen des Deutschen Archäolo­
gischen Instituts 1828 bis 1972. Das Deutsche 
Archäologische Institut. Geschichte und Doku­
mente, Bd. 1 (1979) 5-20 Nr. 1.
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aus Rom entfernt werden dürften, in deren 
Mittelpunkt Quatremere de Quincy mit seinen 
„Lettres ä Miranda“ stand121.
Quatremere de Quincy stellte die Frage nach 
dem rechtmäßigen „domicile“ der antiken 
Skulpturen. Dem „demier domicile“, der end­
gültigen Heimat der Antiken, setzte er das 
„premier domicile“ entgegen: allenfalls für 
eine Rückkehr nach Griechenland als dem 
„premier domicile“ dürfte man ihren Standort 
wieder verändern, wobei seiner Meinung nach 
die Geschichte Rom als „demier domicile“ be­
stimmt hatte. Daneben erhob er grundsätzliche 
Einwände und warnte vor den Konsequenzen: 
„Si cela est, la decomposition du museum du 
Rome serait le mort des toutes les con- 
naissances dont son unite est le principe“122.
Quatremere de Quincy verwies außerdem auf 
die Bedeutung der Stücke von mittlerer und 
auch minderer Qualität als Hintergmnd für die 
große Kunst; in Rom könne man die großen 
Kunstwerke mit den durchschnittlichen ver­
gleichen, durch die Konzentration der besten 
Kunstwerke in Paris fehle der Maßstab: „La 
connaissance du beau necessaire aux artistes, 
se forme par une Sorte d’echelle comparative 
qui classe les modeles de l’art, etablit entre 
eux les rangs et une Sorte de hierarchie de me- 
rite“123. Ausdrücklich verweist er auf die Be­
121 [Quatremere de Quincy:] Lettres sur le Prejudice 
qu’occasionnerait aux Arts et la Science, le De­
placement des Monumens de l’Art de l’Italie, le 
Demembrement de ses Ecoles, & la Spoliation de 
ses Collections, Galeries, Musees, etc. (1796). 
Nachdruck in: Lettres ä Miranda sur le Prejudice 
qu’occasionnerait aux Arts et la Science, le De­
placement des Monumens de l’Art de l’Italie 
(1796). Introduction et Notes par Edouard Pom- 
mier (1989) 85-139. Pommier, L’art de la liberte 
424.
122 Quatremere a.O. (Anm. 121) 100.
123 Quatremere a.O. (Anm. 121) 1 lOf. Edouard Pom­
mier, Winckelmann und die Betrachtung der
Antike im Frankreich der Aufklärung und der Re­
volution. Akzidenzen 2 (1992) 55.
deutung Roms für Winckelmann und seine For­
schungen: „Mais imaginez-vous que Winckel­
mann eüt pu faire ce qu’il a fait sans la reunion 
des materiaux que Rome lui presentait?“124.
Daß auch Stücke geringerer Qualität ihren 
Wert haben und zur Erkenntnis beitragen kön­
nen, war den französischen Kunstkommissa­
ren zumindest im Fall der Villa Albani durch­
aus bewußt; wie Chaptal betonte, lag der be­
sondere Wert dieser Sammlung nicht so sehr 
im Wert der einzelnen Kunstwerke, sondern 
eben in ihrer Gesamtheit. Ähnliche Überle­
gungen dürften zu der Idee geführt haben, die 
Villa Albani insgesamt zu verlagern - aller­
dings ohne daraus den eigentlich naheliegen­
den Schluß zu ziehen, die Sammlung in der 
Villa Albani und in Rom zu belassen. Im Ge­
genteil: Man begründete damit die Verlage­
rung des gesamten Bestandes nach Paris.
Zu den Nachteilen der Verlagerung rechnete 
Quatremere de Quincy die Trennung der 
Kunstwerke von ihrem Kontext, wobei er 
diesen Begriff sehr weit faßte: „le verkable 
museum de Rome ..., se compose il est vrai de 
statues, de colosses, ... mais se compose pas 
moins des lieux, des sites, des montagnes, des 
carrieres, des routes antiques, des positions re- 
spectives des villes ruinees, des rapports geo- 
graphiques, des relations des tous les objets 
entre eux, des Souvenirs, des traditions locales, 
des usages encore existants, des paralleles et 
des rapprochements qui ne peuvent faire que 
dans le pays meme“125 *.
124 Quatremere a.O. (Anm. 121) 104. Dabei hebt er 
die Bedeutung der Villa Albani und ihrer Anti­
kensammlung besonders hervor; 103f.
I2:> Quatremere a.O. (Anm. 121) 102. Pommier, L’art 
de la liberte 427. - Ähnlich argumentierte man in 
Deutschland, als der Caelius-Stein von Kleve 
nach Paris gebracht werden sollte: In einem ande­
ren Land habe er eine wesentlich geringere Be­
deutung als dort, wo er gefunden wurde. Der Ab­
transport konnte mit dem Argument der lokalen 
Bedeutung verhindert werden. Rainer Wiegels, 
Antikenlust: Der Caelius Grabstein als Zeugnis
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Bei den Zeitgenossen war das Urteil über das 
neue Pariser Museum gespalten; es schwankte 
zwischen der Begeisterung über die hier ver­
sammelten Kunstwerke und der Kritik am Zu­
standekommen des Museums. Bezeichnend 
hierfür ist Arthur Schopenhauers Bericht vom 
7. Dezember 1803: „Alle diese prächtigen 
Wercke der Kunst, wovon man überall unvoll­
kommene Abgüsse und Kopien sieht, sah ich 
hier neben einander gestellt, in all ihrer eigen­
tümlichen Pracht dastehen...“126. Dagegen 
wetterte Aloys Hirt 1801 - ganz im Sinne von 
Quatremere de Quincy - gegen die „Verpflan­
zung der alten Monumente von Rom nach Pa­
ris“127. Die radikalste Position nahm Schiller 
ein: Entscheidend sei nicht die reale Präsenz 
der Kunstwerke, die ohnehin der Allgemein­
heit gehörten128. Hierin ging er weit über 
Quatremere hinaus, der sie für die gesamte 
europäische Kultur beansprucht hatte129.
Die Frage des „demier domicile“ der Kunst­
werke wurde noch einmal aufgegriffen in ei­
nem Brief des bayerischen Kronprinzen und
frühneuzeitlicher Antikebegeisterung, in: Rainer 
Wiegels, Winfried Woesler (Hrsg.), Antike neu 
entdeckt. Aspekte der Antike-Rezeption im 18. 
Jahrhundert unter besonderer Berücksichtigung 
der Osnabrücker Region. Kolloquium Osnabrück 
2000. Osnabrücker Forschungen zu Altertum und 
Antike-Rezeption, Bd. 4 (2002) 39.
126 Die Reisetagebücher von Arthur Schopenhauer. 
Mit einem Nachwort von L. Lütkehaus. (1988) 
95f. - Wilhelm von Humboldt will Paris Anfang 
April 1798 nicht verlassen, bevor die Kunstwerke 
angekommen sind, Wilhelm von Humboldt, 
Briefe. Auswahl von F. Rössle. Mit einer Einlei­
tung von H. Gollwitzer (1952) 194f. (hier zit. 
nach: Grimm a.O. (Anm. 18) 34 Anm. 14.
127 Benedicte Savoy, „Die Ehre einer Trophäe“: 
Aloys Hirt und der französische Kunstraub, in: 
Caludia Sedlarz (Hrsg.), Aloys Hirt: Archäologe, 
Historiker, Kunstkenner. Berliner Klassik 1 
(2003)127-152.
128 Eine besondere Rolle nahm dabei Friedrich Schil­
ler ein, vgl. Kaiser a.O. (Anm. 14) 41^16.
I2<) Quatremere a.O. (Anm. 121) 87-92.
späteren Königs Ludwig I. vom 2. Oktober 
1815: „Heute wird angefangen, die Meister­
werke dieser Kunst, welche auf uns gekom­
men, von Rom genommen wurden, aus dem 
Museum zu führen, nach Rom zurück, ihrer 
alten Heimat“130. Von den Antiken aus der 
Villa Albani kehrte nur das Antinous-Relief 
nach Rom zurück. Einige der wichtigsten 
Skulpturen fanden in München ihr „demier 
domicile“ - wobei sich auch der Kronprinz 
und spätere König Ludwig I. bei der Auswahl 
der Stücke für seine Glyptothek ausdrücklich 
auf Winckelmanns Schriften bezog131.
WINCKELMANN UND DIE BEFREIUNG 
DER KUNSTWERKE
Winckelmann zufolge bildet die Freiheit die 
Voraussetzung für die Blüte der Kunst. So 
heißt es in der Geschichte der Kunst: „In Ab­
sicht der Verfassung und der Regierung von 
Griechenland ist die Freyheit die vornehmste 
Ursache des Vorzugs der Kunst. Die Freyheit 
hat in Griechenland allezeit ihren Sitz gehabt, 
,...“132. Die Schlußfolgerung seiner Kunstge­
schichte, „daß es die Freyheit gewesen, durch 
welche die Kunst empor gebracht wurde“, 
prägte die revolutionäre Kunst- und Kulturpo­
litik133. Winckelmanns These wurde sogar 
noch verstärkt: Während es in der französi­
schen Übersetzung von 1783 heißt, „que par- 
mi toutes les causes qui ont concouru ä la per- 
fection de l’Art, la liberte a ete une des princi-
130 zit. nach: Grimm a.O. (Anm. 18) 12.
131 Raimund Wünsche, „Göttliche, paßliche, wün­
schenswerte und erforderliche Antiken“. Leo von 
Klenze und die Antikenerwerbungen Ludwig I., 
in: Leo von Klenze der Archäologe. Ein griechi­
scher Traum. Katalog der Ausstellung München 
1985-1986 (1985) 9-115. Zum Verkauf der 
Sammlung Albani in Paris: 15-37, 21 und 31-32.
132 Winckelmann, Geschichte der Kunst 218 und 
219.
133 Winckelmann, Geschichte der Kunst (1764) 602 
und 603.
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pales“, ist die spätere Übersetzung mit „seul la 
liberte“ wesentlich radikaler134.
Durch die Revolution hatte Frankreich sich 
befreit; die Freiheit, die der griechischen 
Kunst zur Blüte verholfen hatte, bekam nun 
ihren Sitz in Frankreich. Damit war Frank­
reich die legitime Nachfolgerin Griechenlands, 
als das neue Athen erhob Paris den Anspruch 
kultureller Hegemonie135.
Als 1797 die ersten aus Rom herangeschafften 
Kunstwerke in einem Triumphzug nach Paris 
geführt wurden (Abb. 9), bezog man sich 
ausdrücklich auf antike Vorbilder; eroberte 
Kunstwerke gehören zum festen Repertoire 
antiker Triumphzüge136. Einen ähnlichen 
triumphalen Zug mit Antiken hatte es einige 
Jahre zuvor schon gegeben, wenn auch nur 
imaginär: Der Zeichner Desprez stellte den 
geplanten Umzug der Antiken aus dem Museo 
Ercolanese in Portici nach Neapel in einem 
Stich als Triumphzug dar137. Der zugehörige
134 Haskell hat auf die Verstärkung dieser These in 
der französische Übersetzung von 1802 („seul la 
liberte“) aufmerksam gemacht. Francis Haskell, 
Winckelmann und sein Einfluß auf die Historiker, 
in: Winckelmann: Die Geburt der Kunstge­
schichte im Zeitalter der Aufklärung. Beiträge ei­
ner Vortragsreihe im Auditorium des Louvre 
1989/1990. Schriften der Winckelmann-Gesell- 
schaft Bd. XII (1994) 61-70 bes. 64.
135 Le Brun bezeichnet Paris als „la capitale de 
l’univers“ und leitet daraus die Bedeutung des 
Museums ab: „c’est sous l’empire de la liberte 
que les arts fleurisent avec le plus d’eclat“. Zit. 
nach: Pommier, L’art de la Liberte 112.
136 Fete de la Liberte et entree triomphale des objets 
des Sciences et des Arts recueillis en Italie. Ä 
Paris, Thermidor, an VI. Grasskamp a.O. (Anm. 
88) Abb. 7. Verf. (Anm. 2) 181 (Abb.). 189.
137 J. CI. Richard abbe de Saint Non, Voyage
pittoresque ou description des royaumes de Na-
ples et de Sicile, Bd. 2 (1782) Taf. 95. - Enrica
Pozzi Paolini hat als erste darauf verwiesen, daß
der Stich seitenverkehrt ist: Enrica Pozzi Paolini,
II Museo archeologico Nazionale in due secoli di
vita, in: Da Palazzo degli studi a Museo archeolo-
Text interpretiert ihn als Triumph der 
Zivilisation: „une marche ou espece de 
triomphe infiniment interessant, puisque ce 
spectacle presenterait un juste hommage rendu 
par une Nation & dans un siecle eclaire ... ces 
beaux arts qui nous ont etes transmis“138.
In diesem Sinne sollte wohl auch der Pariser 
Triumphzug als Ehrbezeugung gegenüber den 
Kunstwerken, nicht als eine Geste der Unter­
werfung anderer Völker und Kulturen inter­
pretiert werden. Nach Meinung der Zeit­
genossen übertraf er seine antiken Vorbilder: 
„La ville etemelle, eile meme, n’eut jamais si 
enorme spectacle; et jamais retour victorieux 
d’empereurs passageant par ses rues enor- 
gueillis ne traina derriere son triomphe pareille 
armee de pareil captifs“139 * * * *. Der Vergleich mit 
Rom ist charakteristisch für das Verständnis 
der französischen Kulturpolitiker, die sich als 
Erben und Vollstrecker der römischen Tra­
dition verstanden.
Das Motto des Triumphzugs, in dem die ersten 
aus Italien heran geschafften Antiken durch 
Paris geführt wurden, macht den politischen 
und ideologischen Hintergrund deutlich und 
beweist unmißverständlich den Einfluß von 
Winckelmanns Ideen. Auf der Standarte, die 
man ihnen vorantrug, stand die Inschrift:
„La Grece les ceda; Rome les a perdus:
leur sort changea deux foix, il ne changera
gico. Mostra storico documentaria del Museo Na­
zionale di Napoli 1975 (1977) 5f. Abb. 25-26.
138 Saint Non a.O.
139 Edmond et Jules de Goncourt, Histoire de la 
societe frangaise pendant le Directoire (1855) 
288-289. - Der Triumphzug bestand aus „vingt 
neuf charretees de monuments divins“, dazu dann 
noch naturwissenschaftliche Sammlungen, 
Manuskripte, Medaillen, Musik, Stiche.
140 Moniteur 313, 1797, 1294. Zit. nach: Visconti, 
Opere varie XXI. Verf. a.O. (Anm. 2) 189.
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Die französischen Eroberer interpretieren Rom 
als vorübergehenden Aufenthaltsort der grie­
chischen Kunstwerke, die erst jetzt ihren end­
gültigen Aufenthaltsort finden, nämlich in Pa­
ris als dem Sitz der Freiheit. Damit folgen sie 
Winckelmann, in dessen „Geschichte der 
Kunst“ die gesamte römische Kaiserzeit ledig­
lich als ein Unterabschnitt der griechischen 
Kunstgeschichte erscheint: „Von der Griechi­
schen Kunst unter den Römern und den Römi­
schen Kaisern“141. Winckelmann zufolge war 
die griechische Kunst in Rom im Exil: „Roma 
diventö l’asilo e la sede delEarte de’ Greci“142. 
Aus dieser Sicht erscheint der Abtransport der 
Kunstwerke aus Rom gerechtfertigt: Sie wer­
den aus ihrem Asyl erlöst und nach Paris, an 
den neuen Sitz der Freiheit gebracht. Nach der 
Logik der französischen Eroberer handelte es 
sich geradezu um eine historische Notwendig­
keit, die antiken Kunstwerke zu befreien und 
damit der von Winckelmann geschilderten Ge­
schichte der Kunst ein neues und letztes Ka­
pitel hinzuzufügen.
Nachdem „Rom“, d. h. der Kirchenstaat, die 
Werke wieder hergeben mußte, wie in frühe­
ren Jahrhunderten Griechenland, heißt es nun 
stolz:
„Rome n’est plus dans Rome,
Elle est toute ä Paris“143.
Wie sehr das Musee Napoleon nicht nur mit 
Winckelmanns Ideen, sondern auch mit der 
Person seines Namensgebers verknüpft war, 
dessen Ruhm und Selbstdarstellung es zu die­
nen hatte, zeigen die Inschriften auf dem 
Sockel des Apoll von Belvedere. Auf der Vor­
derseite stand:
141 Winckelmann, Geschichte der Kunst 382^131.
142 Winckelmann, Monumenti inediti LXXXV 
(„Dell’arte trasferita della Grecia a Roma“).
143 Blumer, Marie-Louise, La Commission pour la 
recherche des objets des Sciences et arts en Italie 
(1796-1797), in: La Revolution franpaise 87, 
1934, 240f. Verf. a.O. (Anm. 2)
„La statue d’Apollon qui s’eleve sur ce 
piedestal,
trouvee a Antium sur la ftn du XVe siede, 
placee par Jules II au Vatican au 
commencement du XVIe siede, 
conquise Pan V de la Republique par 
l’armee d’Italie,
sous le commandement du general 
Bonaparte,
a ete fixee ici le 21 germinal an VIII, 
premiere annee de son Consulat.“
Die Rückseite trug die Inschrift: 
„BONAPARTE, Ie Consul 
CAMBACERES, IIe Consul 
LE BRUN, IIP Consul 
LUCIEN BONAPARTE, ministre de 
l’interieur“144.
Visconti hob die Verdienste Napoleons noch 
deutlicher hervor: „L’Apollon depuis trois 
siecles au Belvedere du Vatican, faisait l’ad- 
miration de l’Univers, lorsqu’un heros guidee 
par la Victoire est venu Ten tirer, pour le con- 
duire et le fixer ä jamais sur les rives de la 
Seine“145. Auch im Text zur Venus Medici 
versäumt Visconti nicht, den Zusammenhang 
mit Napoleon und seinen Siegen herzustellen: 
„la France a dü l’Apollon aux victoires de Na­
poleon; pendant sa premiere Campagne d’Ita- 
lie; sa munificence a valu aux arts ce second 
chef-d’oeuvre“146.
Neben der Reverenz an Napoleon als dem von 
der Siegesgöttin geleiteten Helden, dem Frank­
reich diese Kunstwerke verdankt, vermittelt 
Viscontis Kommentar die offizielle Inter­
pretation: Napoleon und seinen militärischen 
Siegen ist es zu verdanken, daß der Apoll nun 
für immer seinen Platz gefunden hat.
144 Visconti, Opere varie 359 Nr. 137. Daniela Gallo, 
Pouvoirs de l’Antique, in: Jean-Claude Bonnet 
(Hrsg.), L’empire des muses: Napoleon, les arts et 
les lettres (2004) 317-329, bes. 317.
145 Zit. nach: Aulanier a.O. (Anm. 89)
146 Visconti, Opere varie 345-347 Nr. 123, bes. 346f.
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Die gefeierten Kunstwerke, die Winckelmann 
zufolge nur in einem Klima politischer und 
geistiger Freiheit entstehen konnten, dienten 
nun einem Alleinherrscher als wirkungsvolle 
Kulisse für seine Auftritte. Bezeichnend sind 
Darstellungen, die Napoleon zeigen, wie er 
den Einzug der Kunstwerke in den Louvre er­
wartet (Abb. 10) oder wie er einigen recht ver­
ständnislos wirkenden Deputierten den Apoll 
von Belvedere zu erklären scheint (Abb. 
II)147. Den ideologischen Charakter solcher 
Szenen entlarven die Erinnerungen Chaptals, 
der von Napoleons mangelndem Verständnis 
für die Kunst berichtet: „Napoleon n’aimait 
pas les arts, ce qui provenait peut-etre de ce 
que la nature lui avait refuse ce tact particulier 
qui nous sert ä en apprecier le merite. ... 
Neanmoins, comme il savait que son opinion a 
cet regard n’etait pas generale, il avait Fair de 
s’interesser au progres des arts; et, par le fait, 
il a fait beaucoup travailler les artistes“148. 
Über Napoleons Verhalten in „seinem“ 
Museum berichtet Chaptal: „C’etait curieux de 
le voir parcourant le beau musee de sa capi- 
tale. Il etait constamment impassible devant 
les chefs-d’oeuvre de tous les äges; il ne 
s’arretait devant aucun, et lorsqu’on fixait son 
attention sur quelqu’un d’entre eux, il 
demandait froidement: « De qui est qa?» sans 
se permettre aucune observation et sans te- 
moigner la moindre impression“149. Immerhin 
soll er sich für die antiken Porträts interessiert 
und so den Anstoß für Viscontis ikono- 
graphische Arbeiten gegeben haben150.
147 Zeichnung von Achille Joseph Etienne Valois 
(Entwurf für eine Sevres Vase) mit der Darstel­
lung des Triumphzugs. Jetzt Musee de la Mani- 
facture de Sevres. - Gioacchino G. Serangeli, Na­
poleon re9oit les deputes de T Armee dans les 
Salles des Antiques du Louvre, apres son couron- 
nement, 6 decembre 1804. Musee de Versailles, 
Repertoire Marquet de Vasselot no. 21. Aulanier 
a.O. (Anm. 89) Abb. 43.
Jean-Antoine Chaptal, Mes Souvenirs sur Napo­
leon (1893) 269. Gould a. O (Anm. 14) 43.
144 Chaptal a.O. (Anm. 148) 270.
150 Gallo a.O. (Anm. 144) 326: Napoleon habe sich
ZUSAMMENFASSUNG
Winckelmann beeinflußte die napoleonische 
Museumspolitik auf ganz unterschiedliche 
Weise, und auch die Beziehungen zwischen 
den drei Bereichen - Winckelmann, Villa Al- 
bani und Musee Napoleon - sind komplizier­
ter, als es zunächst scheinen mag.
Daß Winckelmann an der Konzeption der 
Villa Albani nicht beteiligt war, schmälert we­
der deren Wert noch seine Verdienste. Die 
durchdachte und raffinierte Anordnung der 
Antiken in der Villa war das Werk Kardinal 
Albanis, der mit seiner Konzeption die Tradi­
tion der großen römischen Familien und ihrer 
Sammlungen weiterführte. Winckelmanns - 
weit über die Mitwirkung an einem Samm­
lungskonzept hinausgehende - Leistung war 
es, den einzelnen Werken ihren Platz inner­
halb der Kunstgeschichte zuzuweisen und ein 
„Lehrgebäude“ zu schaffen.
Die französischen Kunstkommissare hatten 
diese Leistung Winckelmanns erkannt, auch 
wenn sie seine Rolle falsch eingeschätzt hat­
ten. Für sie lag die Bedeutung der Sammlung 
in der Villa Albani darin, daß sie die Konzep­
tion Winckelmann zuschrieben und daher 
glaubten, sie berücksichtige seine kunstge­
schichtlichen Erkenntnisse. Die Kunstkom­
missare erwarteten eine nach den Prinzipien 
der „Geschichte der Kunst“ geordnete Samm­
lung. Was sie vorfanden, war jedoch kein di­
daktisches, nach kunstgeschichtlichen Epo­
chen gegliedertes Museum, in dem Winckel­
manns Ideen sichtbar umgesetzt wurden, son­
dern die spätbarocke Konzeption der Villa 
Kardinal Albanis.
Die Villa Albani kann dennoch als ein Vorbild 
für das Musee Napoleon gelten: Vorbild war 
das, was sich die französischen Kunstkom­
missare unter dieser Sammlung vorstellten.
oft morgens oft vor den Porträts deren Lebensge­
schichte von Visconti erzählen lassen.
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nämlich ein nach den Prinzipien Winckel- 
manns aufgebautes Museum, die museale 
Umsetzung seiner Geschichte der Kunst. Daß 
ein solches Museum die für Winckelmanns 
Kunstgeschichte herangezogenen Skulpturen 
möglichst vollständig versammeln mußte, und 
daß dafür die Antiken aus der Villa Albani 
nicht ausreichten, ergibt sich quasi zwangs­
läufig aus diesem Wunsch.
Auch beim Abtransport der Kunstwerke aus 
Rom konnten sich die französischen Kommis­
sare auf Winckelmanns Geschichte der Kunst 
stützen: Seiner Darstellung der griechischen 
Kunst, die in Rom nur im Asyl war, gab ihnen 
die Legitimation, ja sogar die Verpflichtung, 
diese Kunstwerke zu befreien. Die antiken 
Kunstwerke werden nicht etwa geraubt, son­
dern aus ihrem Asyl in Rom erlöst. Die Repa­
rationsleistungen für die Kosten der napoleo- 
nischen Feldzüge konnten als Vollzug einer 
historischen Verpflichtung ausgegeben und 
ideologisch verbrämt werden als „Befreiung“ 
dieser Kunstwerke, die „ä la suite de l’espe- 
rance“ nach Paris kamen151.
Die revolutionäre Sprengkraft von Winckel­
manns These, daß die Kunst nur dort blühen 
kann, wo Freiheit herrscht, verdeutlicht der 
Titel der Zeitschrift „Aux armes et aux arts“152.
Winckelmanns These wurde in ihrer verkürz­
ten und verschärften Form zur Grundlage der 
revolutionären Kunstpolitik und begründete 
zugleich den Anspruch der kulturellen Hege­
monie Frankreichs als „Sitz der Freiheit“ und 
legitime Nachfolgerin des antiken Griechen­
land. Nur dort konnte die Kunst wieder auf- 
blühen, dort wurden die antiken Kunstwerke 
als Vorbilder für die zeitgenössischen Künst­
ler gebraucht, und nur dort war ihr rechtmäßi­
ger Aufenthaltsort.
151 Visconti, Opere varie XIII.
152 Athanase Detournelle (Hrsg), „Aux armes et aux 
arts“, Journal de la Societe republicaine (1794).
Der Vereinnahmung Winckelmanns durch die 
französische Kulturpolitik wird von deutscher 
Seite eine Heroisierung seiner Person und pa­
triotischer Stolz auf seine Leistung entgegen­
gesetzt, auch als eine Reaktion auf den An­
spruch, der hinter den französischen Kunst­
transporten und der Gründung des Pariser Mu­
seums steht153. In Frankreich wurden Winckel­
manns Werke gelesen, seine Ideen mit Enthu­
siasmus aufgenommen und kulturpolitisch um­
gesetzt. Schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts 
zeichnet sich ab, daß man sich in Deutschland 
mit Winckelmanns Schriften immer weniger 
auseinandersetzte, seine Person jedoch immer 
mehr idealisierte154. Die sich allmählich ver­
ändernde Einschätzung seiner Bedeutung für 
die Villa Albani und ihre Sammlung ist Aus­
druck dieser Entwicklung. In Deutschland 
wurde Winckelmann zum „heros ktistes“ der 
Klassischen Archäologie und als solcher mit 
jährlichen „Winckelmannsfeiem“ geehrt, 
allerdings immer seltener gelesen155. Dabei 
hatte Michael Huber schon 1781 im Vorwort 
seiner französischen Übersetzung von Win­
ckelmanns Geschichte der Kunst gemahnt: 
„On peut dire en general que les Allemands 
l’admirent plus qu’ils ne le lisent“156.
153 Savoya.O. (Anm. 127) 127-152, bes. 142.
154 Esther Sophia Sünderhauf, Griechensehnsucht 
und Kulturkritik. Die deutsche Rezeption von 
Winckelmanns Antikenideal 1840-1954 (2004)
XI.
155 Adolf Heinrich Borbein, Winckelmann und die 
Klassische Archäologie, in: Thomas W. Gaeht- 
gens (Hrsg.), Johann Joachim Winckelmann: 
1717-1768. Studien zum Achtzehnten Jahrhun­
dert. Herausgegeben von der Deutschen Gesell­
schaft für die Erforschung des achtzehnten Jahr­
hunderts, Bd. 7 (1986) 289-299. - Fanny Men­
delssohn schildert mit viel Sinn für Komik eine 
Winckelmannsfeier der Archäologischen Gesell­
schaft, an der sie 1839 in Rom teilnahm. Fanny 
Mendelssohn, Italienisches Tagebuch. Hrsg, von 
Eva Weißweiler (1985) 64f.
156 Histoire de TArt de l’Antiquite par M. Winkel­
mann. Traduit par M. Huber. Vol. 1-3 (1781) 
XVI.
118 Agnes Allroggen-Bedel
Paradoxerweise hat Winckelmann nicht unwe­
sentlich dazu beigetragen, daß Rom - und ins­
besondere seine geliebte Villa Albani - von 
den französischen Eroberern so sehr geplün­
dert wurde. Durch die Interpretation der 
Kunstwerke aus sich selbst und aus ihrer Ent­
stehungszeit heraus, löste er sie aus ihrem ak­
tuellen Zusammenhang und isolierte sie als 
Zeugnisse einer historischen, längst vergange­
nen Epoche, unabhängig von ihrem neuzeitli­
chen Kontext. Dadurch wurden sie innerhalb 
der Gegenwart autonom und von ihrem Stand­
ort unabhängig. Dies schuf die Voraussetzung 
dafür, einzelne Antiken aus ihren Zusammen­
hängen herauszulösen und sie nach kunstge­
schichtlichen Prinzipen anzuordnen, wie dies 
im Musee Napoleon geschehen sollte.
In Verbindung mit seiner These von der Frei­
heit - als Bedingung für die Blüte der Kunst - 
und seiner Darstellung des historischen Ab­
laufs - die griechische Kunst in Rom im Asyl 
- hat Winckelmann den französischen Kunst­
kommissaren die Legitimation für die Plünde­
rung Roms geliefert. Die Gründung des Musee 
Napoleon, das zwar nur wenige Jahre exi­
stierte, jedoch zum Modell europäischer und 
außereuropäischer Kunstmuseen wurde, ist 
untrennbar mit Winckelmanns Ideen und ihrer 
Interpretation verbunden.
Bildnachweise:
Abb. 1; 5-7; 11: Photo Verf.
Abb. 2: Museo Napoleonico, Rom 
Abb. 3-4: Repr. aus Neue Forschungen 
Abb. 8; 9-10: Repr. aus Ph. Malgouyres, Musee 
Napoleon, Paris 1999
Abb. 12: Repr. (Ausschnitt) aus C. Pietrangeli, Musei 
Vaticani, 1985
Abb. 13: Repr. aus G. Bazin, The Museum Age, 
Bruxelles o. J.
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Abb. 1: Villa Albani, Ansicht von Giuseppe Vasi (1761)
Abb. 2: Der Kunsttransport am 10. Juni 1797
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Abb. 4: Die „Diaeta” im Kaffeehaus (Zeichnung von P. A. Paris)
Abb. 5: Villa Albani, Casino (Magnan, 1779)
ALHAN'vfc VILL<r. BOMAM£ PORTICVS SEMICIRCVLARIS
Abb. 7: Villa Albani, Lageplan von Domenico Magnan, 
La cittä di Roma I (1779)
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Abb. 12: Napoleon erwartet die Ankunft der Kunstwerke im Louvre 
(Prunkvase der Manufaktur Sevres, Ausschnitt)
Abb. 13: Napoleon erklärt den Apoll vom Belvedere
